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DREI UNBEKANNTE BILDERHANDSCHRIFTEN AUS DER 
BLÜTEZEIT DER BÖHMISCHEN MALEREI 
VONERNSTIRLOSS 


In der vorliegenden Arbeit sollen drei Bilderhandschriften veröffentlicht werden, die unsere 
Kenntnis von der böhmischen Buchmalerei des 14. und ı5. Jahrhunderts durch ebenso wert- 
volle wie merkwürdige Beispiele bereichern. 

Zunächst das Missale M rırs der Breslauer Stadtbibliothek!, ein umfänglicher Band von 
366 Blatt (40,6 x 31,5 cm), der ein prachtvolles Kanonbild (144v, Abb. 2) und neun Initial- 
bilder enthält: Verkündigung an Maria (A 8r, Abb. 6), Geburt Christi (P 191,Xbb.7), Cheistt 
Einzug in Jerusalem (D 96v, Abb. 9), Auferstehung (R ı19r, Abb. 5), Himmelfahrt (V 1307), 
Ausgießung des hl. Geistes (S 134, Abb. 10), Dreifaltigkeit (B ı4or), Christus als Schmerzens- 
mann (T 145r, Abb. ı2), die Legende vom reichen Mann und armen Lazarus (D 149r). Datum 
und Herkunft der Handschrift gehen aus den Eintragungen und aus dem Kalender mit Sicher- 
heit hervor. Die große Minuskelinschrift? auf der Innenseite des Vorderdeckels besagt, daß das 
Buch im Jahre 1372 gekauft, also nach dem Brauch der Zeit wohl auch angefertigt wurde. Da 
im Kalender neben der Translatio Sti Wenzeslai (4. März) auch die Feste des hl. Veit (15. Juni) 
und der hl. Ludmilla (Passio 16. September, Translatio 10. November) ausgezeichnet werden, 
ist die Entstehung in der Diözese Prag unzweifelhaft?. Ja die Nekrologeintragungen auf der 
Innenseite des Hinterdeckels und im Kalender machen die Entstehung in Prag selbst wahr- 
scheinlich?®. 

Aber selbst wenn wir diese zuverlässigen Sachangaben nicht hätten, würde der stilistische Be- 
fund keinen Zweifel lassen, daß die Handschrift im Kreise jener böhmischen Buchmaler ent- 
standen ist, die im Auftrage oder auf Anregung Johanns von Neumarkt, Kanzlers Karls IV., 
die bekannte Reihe von Prachthandschriften herstellten®. Freilich lassen sich unsere Bilder mit 
keinem dieser Meister — erhalten hat sich nur der Name des Nikolaus von Kremsier — in 
unmittelbaren Zusammenhang bringen, und gerade hierauf beruht ein Teil ihrer kunstgeschicht- 
lichen Bedeutung. Zwar ist offenkundig, daß Maria unter dem Kreuz bis in die Melodie der 
1 Erste und einzige Erwähnung bei Alwin Schultz, Urkundliche Geschichte der Breslauer Malerinnung. (1345-1523), Breslau 1866, S. 177, IN 
2 Der hier interessierende Teil der Eintragung lautet: Anno domini Millesimo Trecentesimo Septnagesimo secundo comparatus est iste liber per 
provisionem honesti viri domini (folgt Rasur) ... ? Der Kalender der Diözese Olmütz, der sonst noch in Frage käme, berücksichtigt die hl. Hedwig 
(15. Oktober) als einfaches Fest (1II cum laudibus). * Wortlaut der Nekrologeintragungen : a) Anno domini Millesimo Tricentesimo Ouingnagesimo 
nono (1359) obiit dominus Albertus (folgt Rasur) eivis Pragensis b) Anno domini Tricentesimo Septnagesimo primo (1371) obiit domina (folgt 
Rasur) uxor eins. Usf. — Herr Albert, der erste dieser Verstorbenen, wohl ein Angehöriger des Besitzers (wie aus einer Randnotiz im Vorderdeckel 
bervorzugeben scheint), wird also ausdrücklich als yeivis Pragensis« bezeichnet, was auf die gleiche Eigenschaft auch für den Besitzer schließen läßt. Er 
dürfte sich die Handschrift kaum an anderer Stelle bestellt haben. Hinzu tritt die Eintragung des Todes König Wenzels IV. zum 16. August (1419) mit 
eingehender Schilderung der naheren Umstände und der Gewalttaten der ,‚Wiyclefisten“ ( Verbrennung des Prager Kartäuserklosters usf.), die so nur dem 
Ortsansässigen möglich war. °® Aus dem Schrifttum : M. Dvorak, . Die Illuminatoren des Johann von Neumarkt, Jahrbuch der Kunstsammlungen des 
ah. Kaiserhauses, XXII(r901), S. 25 ff; Abdruck in Gesammelte Aufsätze, München 1921, S. 749. A. Matejeek in De&jepis vytvarneho umeni v 
Cechach, I, Prag 1931,8.240 ff. A. Stange, Deutsche Malerei der Gotik, Berlin 1936, 11,5. 9 f., Abb. 1—12 ; hier weiteres Schrifttum und Abbildungen 


zu den meisten Bildern, deren Abbildungsquelle im folgenden nicht genannt wird. 
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1. Verkündigung an Maria aus dem Laus Mariae des Konrad von Haimburg. Prag, Landesmuseum XVI D 13 


Faltensäume hinein eine Schwester der Marien im Liber viaticus, im Brünner Missale 
und im Laus Mariae ist (Abb. 1, 3), die ihr fülliges Volumen und die vollrunde Kopfform der 
Einwirkung sienesisch-toskanischer Kunst® verdanken. Aber schon für Christus und Johannes 
läßt sich aus der Buchmalerei kaum Vergleichbares beibringen. Was den Gekreuzigten betrifft, 
so liebte die böhmische Buch- und Tafelmalerei seit Mitte des 14. Jahrhunderts den weichen, 
ländlich-robusten Körper mit leichtem Knick in Hüften und Knien, den selbst der Meister von 
Wittingau (um 1380) nur ein wenig ins Schmalere abwandelt. Hier aber spannt sich 
der Körper des Heilands wie ein Bogen über die Sehne des Kreuzes, als ob er noch einmal 
italienische Einwirkung erfahren hätte : nicht von den gotischen Kruzifixen des Martinikreises 
her, sondern von den Christusgestalten der zweiten Hälfte des 13. Jahrhunderts, für die etwa 
die Kreuzigungen des Bonaventura Berlinghieri? in der Jarves Collection und in der Florentiner 


6 Erstaunlich immer wieder, wie nahe etwa der Kopf der Katharina in Duccios Maesta (1308/11) und der Katharina in Simone Martinis Fresko 
im Palazzo Pubblico zu Siena (1315) den Frauenköpfen der böhmischen Schule steht. Abb. bei C. H. Weigelt, Die sienesische Malerei des 14. Jhs., 
Florenz-München 1930, Tf}. 20, 38. ” Oswald Siren, Toskanische Malerei im XIII. Jh., Berlin 1922, Tf}. 78, 19, 44. 
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3. Krenzigung aus dem Brünner Missale. Brünn, St. Jakob. 4. Berlingbieri, Christus am Kreuz und Passionsszenen. 
Florenz, Akademie 

Akademie(Abb.4)oder des Giunta Pisano bei Henry Harris in London die bezeichnenden Beispiele 
bieten. Obwohl fast hundert Jahre dazwischenliegen, ist die Tendenz die gleiche. Suchte man 
sich damals durch die unruhige Gespanntheit der Körper von der milden Starre der ymaniera 
greca« zur Geschmeidigkeit der frühgotischen Kruzifixe durchzuringen, so arbeitet jetzt der 
schmerzhaft gebogene Leib dem Wirklichkeitssinn des 15. Jahrhunderts entgegen. In diesem 
Sinne ist Johannes die fortschrittlichste Figur des Bildes. Daß die »feuchten« Stoffmassen ihn 
bis zur Hemmung der Bewegung einhüllen, entspricht dem bewegteren Lebensgefühl der Zeit. 
Aber der Kopf mit der langen, gebogenen Nase, den gewinkelten Kieferknochen und hervor- 
tretenden Jochbeinen hat eine charakteristische Häßlichkeit, die nahe an die späten Arbeiten 
des Theoderichkreises heranführt : sowohl an die Heiligentafeln in der Kreuzkapelle in Karl- 
stein wie insbesondere an den Mühlhausener Altar® in Stuttgart (1385), auf dem ihm, freilich 


® Letzte eingehende Behandlung in: Gotische Malerei in Böhmen, dargestellt vom kunsthistorischen Institut der Karls-Universität in Prag unter 
Gesamtleitung von Antonin Matejeek, Prag 1939, S. g5ff., Taff. 79—8r. 
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5. Auferstehung Christi, Aus dem Missale M ırı5 der 6. Verkündigung an Maria. Aus dem Missale M ır15 
Stadtbibl. Breslau, 1372. der Stadtbibl. Breslau, 1372. 


auf sehr viel geringerer Qualitätsstufe, vor allem der hl. Veit ähnelt. Merkwürdig ist also, 
daß unser Maler zwar von den Frühwerken der Illuminatorenschule des Johann von Neu- 
markt herkommt, aber ihre Entwicklung nicht mitgemacht hat, die den gegliederten Körper 
mit den Gewändern allmählich zur bloßen Masse verschmolz und die Leuchtkraft reiner Lokal- 
farben in ein geheimnisvoll dämmerndes Farbgemisch verwandelte. Daher gibt es gerade zu 
den letzten vollwertigen Leistungen dieser Schule, zum Evangeliar des Johann von Troppau 
(1368) und zum Missale des Johann von Neumarkt, keine Verbindung. Vielmehr sind die Um- 
risse rein und scharf geblieben, die Modellierung des Gekreuzigten gibt dem Knochen- und 
Muskelrelief eine ungewöhnliche Prägsamkeit, und obwohl die Technik das Rieselnde der Neu- 
marktschule behalten hat, leuchten die Lokalfarben mit fast ungebrochener Kraft: ein lichtes 
Kobalt und ein blutiges Rot im Mantel Mariens, ein strahlendes Rosa und Grün in den Ge- 
wändern des Johannes, das Ganze von dichtem Goldgrund zu feierlicher Wirkung gebracht. 
Nur das schleichende Deckweiß der Gewänder und die rosafarbenen Lichter, die auf dem 
grünlichbraunen Christuskörper spielen, erinnern ein wenig an den unwirklichen Farben- 
geschmack dieser Zeit. 

Daß es sich nicht um eine rückschrittliche Erscheinung handelt, machen dann die Initialbilder 
ganz klar. Auch hier Anklänge an die frühen Handschriften der Gruppe um Johann von Neu- 


markt. Das Akanthuslaub in den Buchstaben hat noch das Spitzige und Flache, das sich in den 


s musB ad timan nf späteren Arbeiten längst ins Lappige und 
= >= e NEN age - Gerollte umgebildet hatte, und wenn in 


der AuferstehungsinitialezweiEingelund 
Wächter in die R-Balken zurücktreten 
(Abb. 5), so entspricht auch das den Ge- 
wohnheiten der Schule. Ähnlich verhält 
es sich mit den figürlichen Motiven. Die 
thronende Maria der Verkündigung 
(Abb. 6) kommt von ihrer Vorgängerin 
imLiber viaticusher,unddasGeburtsbild 
(Abb. 7) ist der bekannten Tafel des Mei- 
sters von Hohenfurthanempfunden, von 
dem sich dieser ganze Miniaturenstil un- 
zweifelhaft herleitet (vgl. Abb. 8). Aber 
gerade die Vergleichung dieser beiden 
Bilder läßt einen Drang nach Eroberung 


des Tiefenraums erkennen, der alles iko- 
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7. Geburt Christi. Ans dem Missale M ırry der Stadtbibl. Breslau Esel im Grunde —, so ist hier alles in die 
tiefenhafte Diagonale geschoben, so daß 


ba 


selbst das Kind hinter Maria zu liegen kommt, und das im Winkel gebrochene Hüttendach 
gibt die neuen Richtungen wie ein Wegweiser an. Im gleichen Sinne wurde die horizontale 
Situation im Marientode (Liber viaticus f. 254v) in ein diagonales Hintereinander umgc- 
schichtet. Von den übrigen Bildern aber stellt uns jedes einzelne vor eine überraschende 
Lösung. In steiler Gasse reitet Christus beim Einzug in Jerusalem von hinten nach vorn, so daß 
die Jubelnden des Vordergrundes sich in grotesken Verkürzungen werfen müssen (Abb. 9). 
Und wenn im Pfingstbilde der S-Bogen mitten durch die Szene schneidet, so wird Maria wie 
ein Vogel daraufgesetzt, während die Jünger freirhythmisch und in tiefem Bogen um sie kreisen 
(Abb. 10). In der Darstellung im Tempel scheidet diese S-Krümmung den Altar mit dem Kind 
und der Mutter beinahe gewaltsam von Simeon (Abb. ı1), und es zeugt von dem gleichen 


Raumverlangen, wenn der Auferstehende nun ganz in der Tiefe des Grabkastens steht (Abb. s). 


8. Geburt Christi; Aus dem Altar des Meisters von Hohenfurth. Hobenfurth, Stiftsgalerie 


Tritt dieser Christus dann in der Te igitur-Initiale als Schmerzensmann auf (Abb. ı2), so ist er 
zu jener leichenhaften Dürre abgemagert, die wieder die entsprechende Darstellung auf dem 
Mühlhausener Altar ins Gedächtnis ruft und die für Generationen von Buch- und Tafelmalern 
vorbildlich geblieben ist (vgl. Abb. 13). Darüber hinaus aber ist alles an Genremotiven auf- 
geboten, was Inhalte und Formate irgend zuließen. Bei den Wächtern am Grabe spielt sich eine 
wahre Wirtshausszene ab (Abb. 5), aus den Blüten über dem Schmerzensmann wachsen drei 
Engel mit den Leidenswerkzeugen, und so klein der Bildraum ist: aus dem Stadttor von Jeru- 
salem muß eine Blumen spendende Frau dem reitenden Herrn entgegentreten, um ihm ihr 
nacktes Kleines zuzuführen (Abb. 9). Freilich macht sich das malerische Bedürfnis der Zeit 
hier stärker geltend als in dem repräsentativen Großbilde. Die schaumigen Bärte der Alten im 
Darstellungs- und Pfingstbilde (Abb. ı, 10) rufen die Erinnerung anFiguren wie den Wittingauer 
Philippus wach, und in diesem Zusammenhang fällt auf, daß der Auferstandene sogar physio- 
gnomisch einige Ähnlichkeit mit dem des Wittingauer Altars hat”. Dennoch, gegenüber der 
farbigen Gelöstheit des Meisters von Wittingau wird klar, wie bestimmt sich die Bilder der 


Breslauer Handschrift in den Grenzen des Linear-Plastischen halten, 


9 Matejeek, Gotische Malerei in Böhmen (s. Anm. 8), Tff. 97, 99, 97; 93. 
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9. Einzug Christi in Jernsalem 10. Ausgießung des hl. Geistes 
Aus dem Missale M ıı15 der Stadtbibl. Breslau, 1372. 


Die kunstgeschichtliche Bedeutung der Breslauer Handschrift liegt also darin, daß sie den 
linearen Stil der Frühwerke um Johann von Neumarkt bis in die siebziger Jahre durchhält, nur 
leicht berührt von den malerischen Neigungen, die in den späten Neumarkthandschriften die 
klar gegliederten Körper in farbig schwellende Massen verwandelt hatten. Gewiß war das nur 
durch erneute Anlehnung an italienische Kunst und durch Einwirkung gewisser realistischer 
Tendenzen des Theoderichkreises möglich. Aber die kühnen Raumexperimente der Initialbilder 
hatten gezeigt, daß es sich nicht um eine zurückgebliebene, sondern um eine eminent fort- 
schrittliche Haltung handelt: um einen Stil, der insgeheim jener endgültigen Festigung der 
Form vorarbeitet, die im Kreise der \Wenzelshandschriften mit dem Simsonmeister einsetzt 
und schließlich im Hasenburgischen Missale des Laurin von Klattau (1409) ihren vollendeten 
Ausdruck erreicht!®. Wenn nun eine Reihe von Gründen dafür spricht, daß die Buchmaler des 
Johann von Neumarkt in Brünn beheimatet waren, so liegt in der Breslauer Handschrift offen- 
bar eine örtliche Variante vor. Der Kalender und die Nekrologeintragungen weisen auf Prag. 


Doch ergeben die bisher für diese Stadt gesicherten Handschriften, etwa das Missale des Johann 


10 Hierüber H. Jerchel in dem Anm. 14 genannten Aufsatz. 
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ır. Darstellung Christi. Aus dem Missale M 11175 der Stadtbibl. Breslau, 1372. 


> 

Photo: ©. Damerau, Breslau g ne Pets: Phetomeirisches Institut, Prag 

12. Christus als Schmerzensmann. Aus dem Missale 13. Christus als Schmerzensmann. Aus dem Missale des Wen- 
M ııry5 der Stadtbibl. Breslan, 1372. zeslans von Rade£. Prag, Bibl. des Metropolitankapitels. 
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14. Zierseite mit Schlachtenbild. Aus dem Egidins Romanus der Petro-Panlinischen Bibliothek in Liegnitz. 1396 


IO 


von Neumarkt in der Prager Dombibliothek, die Vitae sanctorum und die Belehrung der 
christlichen Weisheit in der Prager Universitätsbibliothek, kein so geschlossenes Stilbild, daß 
sich die Prager Herkunft unseres Missale auch stilistisch begründen ließe. 

Mit der folgenden Handschrift, der Abhandlung des Egidins Romanus De regimine principum 
in der Peter-Pauls-Bibliothek zu Liegnitz!!, können wir uns kürzer fassen, weil sie nur ein 
größeres Bild enthält und weil alles viel klarer liegt. Hier nennt der Schlußvermerk nicht nur 
das Entstehungsjahr 1396, sondern auch den Entstehungsort Prag und den Schreiber (Maler?) 
Laurentius von Brünn!?. Und hier besteht auch über die künstlerische Herkunft kein Zweifel: 
über die Entstehung in der Werkstatt der für König Wenzel IV. tätigen Buchmaler, deren 
Kernschöpfungen mit dem Wiener Willehalm von 1387 einsetzen und mit der Antwerpener 
Bibel von 1402 abschließen. Es handelt sich um das Schlachtenbild zum dritten Buch der Ab- 


handlung (Abb. 14, 15), ein friesartiges Gebilde, das sich über den unteren Rand zweier Seiten 


11 WW. Gemoll, Die Handschriften der Petro-Paulinischen Kirchenbibliothek zu Liegnitz, Gymnasialprogramm Nr. 207, Liegnitz 1900, Nr. 56, 
269 BJ. (24X 17 cm) ohne Seitenzählung. — Egidius Romanns identisch mit Aegidius (Guido) de Columna (Colonna), dem bekannten Schüler des 
Thomas von Agnino und Erzbischof von Bourges (1275?—1316). 2 Wortlaut des Schlußvermerks : Explicit liber de regimine principum editus 
a fratre Egidio Romano ordinis fratrum heremitarum sancti Angustini. Scriptus Prage per manus Laurencii de Brunna anno domini Millesimo Tre- 
centesimo Nonagesimo Sexto die secundo mensis Augusti ... 1° Aus dem Schrifttum : J.v. Schlosser, Die Bilderhandschriften des Königs Wenzel IV. 
Jahrbuch der kunsthist. Sammlungen des ah. Kaiserhauses XIV ( 1893) ,S.214ff. ; Horcicka in Mitteilungen des Instituts für österr. Geschichtsforschung 
I, 207, A. Matejeek in De&jepis vytvarneho umeni v Cechach I (1931) S. 328f.; K. Chytil in Pamdtky archeologicke 13 (1885186), S. 2ozlır, 
A. Stange, Deutsche Malerei der Gotik Il (1936) S. 44ff., Abb. 36—55,; H. Jerchel s. Anm. 14. 
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15. Fortsetzung des Schlachtenbildes links 


Jer 


hinzieht (Gesamtlänge 26,5 cm) und das 
wohl nur allgemeinen Bezug nimmt auf die 
Frage des dritten Teils: Quid est militia? 
Auf beiden Seiten drängen Kampfgruppen 
auf den Mittelpunkt der Darstellung zu, wo 
ein gepanzerter Kaiser einen König am 
Schopf packt, um ihn mit kurzem Dolch zu 
durchbohren, und aufbeiden Seiten machen 
Bauern mit Knütteln und Musikinstrumen- 
ten den Beschluß. Schon die »bengalische« 
Farbenstimmung — das an- und abschwel- 
lende Grau der Harnische, das duftige Rosa 
undlichthaltige Grün der Waftenröcke, alles 
auf tiefblauem Grunde mit goldenem Git- 
termuster — führt in die Atmosphäre der 
\Wenzelsmaler ein, und das verwaschene 
Weißgrau der Gesicher, aus dem Nasen, 
Münder, Lider, Augensterne mit schwarzen 
Strichenherausgeholtwerden müssen, weist 
in dieselbe Richtung. Ja physiognomische 


Übereinstimmungen —das Gesichtdesmiß- 


handelten Königs im Vergleich zu dem des 
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16. Hiob. Aus der Hiobshandschrift in Herzogenburg Nr. 94 Pharao im Wiener Bibeinan Be 

der koboldartige Kopf des Mannes hinter 
ihm verglichen mit ähnlichen Köpfen im Wiener Bibelband 2760 — rufen bestimmte Persön- 
lichkeiten der Wenzelswerkstatt in Erinnerung : vor allem den »Exodusmeister«, den flockigsten 
der Reihe, der das ganze Buch Exodus des ersten Wiener Bibelbandes (2759) illustriert hat, 
und ein wenig auch den »Simsonmeister«, den man nach seiner Hauptleistung im zweiten 
Wiener Bibelbande (2760) so benannt hat!*. Ähnlich verhält es sich mit den Initialen. Auch 
hier die festlichen Farben Teegelb, Smaragdgrün, Rosa, Violett, Blau in den Buchstaben- 
stämmen, die opake Farbgründe mit goldenem Fadenmuster einschließen, auch hier die viel- 
farbigen »gelockten« Akanthusranken, die für die Prager Königswerkstatt bezeichnend sind. 
Wenn ferner in der Randzier des öfteren eines ihrer Lieblingsmotive auftaucht — männliche 


Brustbilder in Rankenschlingen — so fühlt man sich insbesondere an die reiche Verwendung 


Eingehende Studie über die Teilung der Hände in den Wenzelshandschriften bei Heinrich Jerchel, Das Hasenburgische Missale von 7409, die 
rr . ” ” . j r . r r E hä : 
Wenzelswerkstatt und die Mettener Malereien von 1414, Zeitschrift des Deutschen Vereins für Kunstn issenschaft, 1937, S. 218 ff. ; hier auch Ab- 
bildungen der meisten im Text genannten Darstellungen. x 
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17. Zierseite aus dem Graduale B 1714 der Stadtbibl. Breslau, 


13 


ar 
Wir 
«€: 

% 

% 

% 

(4 


N 


ER 


8 Photo: P. Poklekowski, Breslau 


18. Hl. Gregor. Aus dem Graduale B 1714 der Stadtbibl. Breslau. 

solcher »Propheten« in der Hiobshandschrift der Stiftsbibliothek zu Herzogenburg Nr. 94 
erinnert, wieder einer Handschrift, die der Kunst des Exodus-, Simson- und wohl auch Sieben- 
tagemeisters eng verbunden ist (Abb. 16). Mitten im Schaffenskreis der Königsmaler muß also 
Laurentius von Brünn (wenn er der Maler war) gestanden haben, und vielleicht ist es einer 
weniger bewegten Zeit einmal möglich, ihn durch sorgfältige Vergleichung mit den Wiener 
Originalen mit einem ihrer Meister zu identifizieren. Dann wäre innerhalb dieser berühmten, 
aber anonymen Gesellschaft der erste Malername ans Licht gehoben. 

Am schwierigsten verhält es sich mit der dritten hier zu besprechenden Bilderhandschrift, dem 


großen Graduale B 1714 der Breslauer Stadtbibliothek!? (287 Blatt, 58 x 39 cm). Inschriftliche 


15 Erste und einzige Erwähnung bei Alwin Schultz (s. Anm. r), S. 181, Nr. 5. 
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19. Verkündigung an Maria. Aus dem Graduale B 1714 des Stadtbibl. Breslar.. 


Angaben enthält der Band nicht, und die Tatsache, daß sich in der Folge der Festgesänge auch 
Hinweise auf Hauptfeste der Diözese Prag finden, gibt nur einen schwachen Anhalt. Aber auch 
die Ausstattung ist nicht einheitlich. Drei Hände scheinen am Werk gewesen zu sein: Hand I, 
die die Zierseite schuf (32v, Abb. ı7), Hand Il, der die Geburt Christi (P 4ır) und die Anbe- 
tung der Könige (E45 v), und Hand III, der die Auferstehung Christi (R 117 v, Abb. 23), die Aus- 
gießung des hl. Geistes (S 135 v, Abb. 25) und die Krönung Mariae (G 2ıı v, Abb. 24) gehören. Die 
Bilder des zweiten Malers scheiden für unsere Betrachtung aus, weil sie offenbar holzschnittartig 
derbe Ergänzungen eines Schlesiers aus der Zeit um 1490 sind. Mit den Arbeiten des ersten und 


dritten Miniators hingegen tut sich wieder ein Blick in die Werkstatt der Wenzelsmaler auf, doch 
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20. Zierseite aus dem Wıllekalm. Wien, Nat. Bibl. Ser. nv. 26 4 Ir. 
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21. Auferstehung Christi 22. Traum Jakobs 
Aus dem Missale des Wenzeslaus von Radee. Prag, Bibl. des Metropolitankapitels 


sind sienicht nurnach ihrem persönlichen Charakter geschieden, sondern sie spiegeln aufihre Weise 
die bedeutsame Entwicklung, die sich in dieser Werkstatt vollzog. Stilistisch älter scheint der 
erste Maler zu sein. Auf seiner Zierseite (Abb. 17) verbindet er gleich zwei Bildinitialen mit der 
Randzier zu einem prächtig schmückenden Ganzen: das G mit dem schreibenden Gregor 
(Abb. 18) und das A mit der Verkündigung an Maria (Abb. 19). Daß er dem Kreise der Wenzels- 
maler nahesteht, verraten manche Einzelheiten. Das rund profilierte Akanthuslaub schließt sich 
bisweilen zu kreisrunden Schlingen zusammen, auf deren goldenen oder schwarzen Gründen 
sich eine einsame Blüte erhebt — ein Motiv, das besonders für den Wiener Willehalm bezeich- 
nend ist (vgl. Abb. 20) — und quallenartige Pflanzenkelche wie z. B. die, die sich im Dach 
des A begegnen (Abb. 19), rufen ähnliche Gebilde in den Buchstaben des Exodusmeisters!® 
ins Gedächtnis. Mit diesem Meister scheinen aber auch im Figürlichen einige Elemente zu- 
sammenzuhängen. Maria hat das weiche, rundliche Gesicht, in dem die braunen Augensterne 
unvermittelt aus der weißen Netzhaut hervortreten, und die heftige Gewandbewegung Gregors 


klingt im Rhythmus der Regung an den Auferstehenden und den sich im Traum wälzenden 


16 Vgl. Stange a. a.O. II, Abb. 47. 
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23. Auferstehung Christi. Aus dem Graäuale B 1714 der Stadtbibliothek Breslau 


Jakob im Missale des Wenzeslaus von Rade£ (um 1390/1400) an, das seinerseits vom Simson- 
meister angeregt ist (vgl. Abb. 21, 22). Ganz freilich geht die Rechnung nicht auf, vor allem 
in der Komposition. Gregor läßt einen starken italienischen Unterton spüren in der Art der 
herkömmlichen Gregorinitialen der italienischen Rechtshandschriften (Decretum Gratiani, 
Decretales Gregorii)!”, und was die Verkündigung betrifft, so hat Maria zwar das Sitzen oder 
Stehen aufgegeben und den feierlichen Einklang von Figur und Architektur, auf den noch die 
frühen Neumarkthandschriften soviel Wert gelegt hatten. Aber »Wenzelisch« wirkt sie darum 
noch nicht. Vielmehr klingt dieses nahe Beieinander des Engels und der Jungfrau, klingt diese 
idyllische Schlichtheit der Begegnung an Fassungen der nordischen Tafelmalerei an, die schon 


im Petrialtar des Meisters Bertram (1379/1383) die zarte Wendung der Knienden bringt und 


17 Z.B. in den Exemplaren der Pariser Nationalbibliothek lat. 3893, 3898, 3988. 
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24. Krönung Mariae. Aus dem Graduale B 1714 der Stadtbibliothek Breslau 


dieses Motiv — im Gegensatz zu der frontalen Begegnung in italienischen Bildern — über 
Bertrams »Johannesaltar « (1394?) zur klassischen Formulierung des Lochnerschen Dombildes 
entwickelt!®. 

In den Bildern des dritten Malers aber ist der Umbruch schon vollzogen, der die kunstgeschicht- 
liche Bedeutung der Wenzelswerkstatt ausmacht und der schließlich im Hasenburgischen Meß- 
buch des Laurin von Klattau (1409) gipfelt. An die Stelle verblasener Umrisse sind linienscharfe 
Konturen getreten, die eine Körpersilhouette bestimmter aus dem Grund herausheben, an die 
Stelle geheimnisvoll verhüllter Töne leuchtende Lokalfarben, und die Modellierung geht den 
Hebungen und Senkungen der Form mit bisher nicht gekannter Folgsamkeit nach. Wenn sich 


diese Entwicklung in der Wenzelswerkstatt Stufe für Stufe vollzog — vom Simsonmeister über 


18 Abb. bei Stange a. a. O. II, Nr. 167, 176. 
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25. Ansgießung des hl. Geistes. Aus dem Graduale B 1714 der Stadtbibliothek Breslau. 


den Meister der goldenen Bulle (1400) zum Meister der Antwerpener Bibel (1402) —, so besteht 
kein Zweifel, daß unser Maler bereits auf der Stufe des Laurin von Klattau steht. Ja in der 
Präzision der Zeichnung geht er weit über ihn hinaus (Abb. 23). Nicht nur daß das Blutrot im 
Mantel des Auferstandenen von keinem Zwischenton getrübt, von keiner Stricheltechnik zer- 
setzt wird, daß Außen- und Innenkonturen messerscharf geworden sind und die Unterpartie 
das plastisch-rhythmische Faltensystem der Schönen Madonnen zeigt — das Formverlangen 
war so groß, daß vom erhobenen Arm des Herrn eine Kaskade von Faltenglocken niedergeht, 
wie man ihr in der Buchmalerei der Zeit nicht wieder begegnet. Man muß schon zu Tafelbildern 
greifen, um das Motiv eines so durchgebildeten Flügelsaums zu finden, zu den Gnadenbildern 
aus Prag und Goldenkron etwa oder zur Assumpta aus der Sammlung Lanna, die in dieser 
Beziehung am nächsten steht!?. Mit der graziösen Marienkrönung verhält es sich nicht anders 


19 Abbildungen. bei Mat&jeek (s. Anm. &) Nr. 135, 136, 184[r85. 
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26. Ausgießung des hl. Geistes. Ans dem Missale P 4 der Bibl. des Metropolitankapitels Prag. 


(Abb. 24). Auch hier ein überschwänglicher Stoffreichtum, ganz auf Linie, Fläche und Wölbung 
gesehen (links der seltene »Faltendorn«) — linearer und reicher als in der gleichlautenden 
Gruppe der Karlsruher Bibel St. Blasien Nr. 22°. Nur die Ausgießung des hl. Geistes (Abb. 25) 
klingt in der Fügung der Mariengruppe und in der glasigen Stumpfheit zweier Gesichter ein 
wenig an die verwandte Darstellung im Missale P4 der Prager Dombibliothek an (Abb. 26). 


Sonst aber gehe man alle in diesen Stilkreis gehörigen Exemplare?! durch, das Missale des 


20 Abb. bei Fritz Burger, Die deutsche Malerei vom ausgehenden Mittelalter biszum Endeder Renaissance, Handbiwhder Kunstwissenschaft, Tf. XXIII, 6. 
21 Zahlreiche z. T. farbige Abbildngen der hier genannten Werke a) für Prag bei A. Podlaha, Topographie des historischen und Kuntdenkmales 
im BR Böhmen, Prag IT: Die Bibliothek des Metropolitankapitels, Prag 1904; b) für Karlsruhe bei Burger (s. Anm. 20), Tf. XXIII, 

6;) für Gnesen bei Jerchel (s. Anm. 14), Abb. 13, d) für Brünn bei Dostal, Uluminovane vukopisy svatojakubske Knihorny v Brn£. as. 
ve Moravske, Jahrg. 50 und bei O. Kletzl, Studien zur böhmischen Buchmalerei, Marburger Jahrbuch f. Kunstwissenschaft, VL (1933), S. ff. ; 
e) für Leitmeritz bei Matejeek, Dejepis usf. (s. Anm. 5), Abb. 261; f) für Zittau bei R. Bruck, Die Malereien in den Handschriften des König- 
reichs Sachsen, Dresden 1906, Abb. 15 5ff., sowie bei Burger (s. Anm. 20) und Kietzl(s. Anm. 21d) ; für München(Metten) bei Jerchel(s. Anm.14) 


und bei Burger (s. Anm. 20). 
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Wenzel von Rade? (um 1390/1400), die Karlsruher Bibel St. Blasien Nr. 2 (1400), die eng ver- 
wandte Gnesener Bibel von 1414, das Missale P4 (um 1410), die lateinische Bibel A 16 und 
das Raudnitzer Psalterium Cim 7 der Prager Dombibliothek, die Brünner Handschriften um 
1410, die Leitmeritzer Bibel (1411— 1414), die Vesperalien und Matutinalien AT Una] 
sowie das Prager Missale A VII der Zittauer Stadtbibliothek, ja selbst die reinen Federzeich- 
nungen der Mettener Handschriften Clm 8201 und 82019 usf. — nirgends wird man diesen 


Grad von Linienschärfe, diese Lust am zeichnerischen Spiel finden. Vielmehr schließen sich 


diese Handschriften gegenüber unseren Bildern eher enger mit dem Laurinmissale zusammen. 
Wer also war der Meister III des Breslauer Graduale B 1714? Laurin selbst gewiß nicht (wenn 
wir den Maler des Hasenburgischen Meßbuches so nennen dürfen??) ; das geht aus allen Einzel- 
heiten hervor. Doch läßt sich zur Gewißheit vermuten, daß er ein Werkstattgenosse des Laurin 
von Klattau war, der den Meister an Qualität erreicht, an Entschiedenheit der Linienführung 
aber übertroffen hat. Um so dringlicher die Aufgabe für die Zukunft, an Hand dieser verhältnis- 
mäßig kleinen Initialbilder den Spuren des Meisters nachzugehen, der sicher umfangreichere 
Zeugnisse seines Talents hinterlassen hat. 

Mit diesen drei Bilderhandschriften haben wir also die Blütezeit der böhmischen Buchmalerei 
durchmessen, und das Ergebnis ist nicht nur dies, daß unserer Kenntnis ein künstlerisch wert- 
volles Material zugeführt wurde. Darüber hinaus erweitern und verändern sie unsere Vor- 
stellung vom entwicklungsgeschichtlichen Ablauf dieser Periode. Das Missale M ııı5 hatte 
gezeigt, daß noch 1372 eine Erneuerung des linear-plastischen Stils und des klaren Farbwesens 
der frühen Neumarkthandschriften möglich war, daß also die malerische Entwicklung der 
späten Neumarktschule keineswegs so geradlinig in den gelösten Stil der frühen Wenzelshand- 
schriften einmündet, wie man bisher annahm. Eine Generation später hatte dann das Graduale 
B 1714 den linearen Spätstil der Wenzelswerkstatt zu einer Schnittigkeit und Feinteiligkeit ent- 
wickelt, die selbst über das Vermögen des Laurin von Klattau hinausging. In der Mitte zwischen 
beiden Handschriften stand der Liegnitzer Egidius Romanus. Ließ sich sein Bildschmuck ohne 
Besonderheit dem schmelzenden Farbstil der mittleren Wenzelsmaler zuordnen, so hat doch 
auch er durch das originelle Thema und durch den Namen des Laurentius von Brünn zur 


Erhellung dieser fruchtbarsten Periode der südostdeutschen Buchmalerei beigetragen. 


?* Aus dem Schlußvermerk des Hasenburgischen Missale (Wien Nat. Bibl. Nr. 18; 4): » Anno domini M CCCC nono finitus et scripius per 
manum Laurini de Clatowia« geht nicht hervor, ob Laurin von Klattau auch der Maler war. 


BEITRÄGE ZUR IKONOGRAPHIE CRANACHSCHER 
BILDNISSE 
VON E. HEINRICH ZIMMERMANN 


1. Das Bildnis der Prinzessin Marie von Sachsen 


Der Reformator Pommerns und langjährige Stadtprediger und Professor in Wittenberg, 
Johannes Bugenhagen, war am Hofe der pommerschen Herzöge gleich angesehen und cinfluß- 
reich wie in der Residenz der sächsischen Kurfürsten. Nur so ist es zu verstehen, daß er 1535 
in Stettin in einer Rolle auftrat, die für einen protestantischen Geistlichen als ungewöhnlich 
bezeichnet werden muß: nämlich in der eines Heiratsvermittlers. 

In seinem Reisegepäck befand sich damals ein Bildnis Lucas Cranachs d. Ä., das die 
achtzehnjährige Prinzessin Marie von Sachsen, die Tochter Johann I., des Beständigen, Stief- 
schwester Friedrichs des Großmütigen, darstellte. Dieses Porträt galt bisher als verschollen, 
doch ist es, wie weiter unten ausgeführt, identisch mit dem in der Cranach-Literatur bekannten 
weiblichen Bildnis im Museum zu Lyon! (Abb. 2). Ob es nun in erster Linie die Gemeinsamkeit 
der protestantischen Interessen, die fürstliche Mitgift, die Überzeugungskraft der Worte 
Bugenhagens oder der Reiz der Cranachschen Tafel gewesen ist, die den Pommernherzog in die 
vorgeschlagene Ehe einwilligen ließen, wissen wir nicht. Jedenfalls konnte Herzog Philipp von 
Pommern nicht die gleiche Enttäuschung äußern, als er des lebenden Urbildes ansichtig wurde, 
wie Heinrich VIII. Anna von Cleve gegenüber, die er auf Grund eines Porträts von Holbein 
zu heiraten sich entschlossen hatte. 

Denn zwar im Glanze ihres Schmuckes, aber ohne Idealisierung und bräutliche Ziererei, in 
kerniger Aufrichtigkeit tritt uns die sächsische Prinzessin im Lyoner Porträt entgegen. Was 
Philipp I. im Bilde vor sich sah, das bekam er, denn Cranachs Pinsel verschmäht jede Täu- 
schung. Der Hofmaler der sächsischen Kurfürsten hat nie den Versuch gemacht, seinen Auftrag- 
gebern zu schmeicheln. Das spricht nicht nur für den Künstler, sondern in fast noch höherem 
Maße für die souveräne Überlegenheit und das große Kunstverständnis der Mitglieder des 
sächsischen Fürstenhauses, die sich zu jener Zeit keineswegs besonderer körperlicher Schönheit 
erfreuten. 

Daß es sich hier wirklich um die Braut und spätere Gemahlin Herzog Philipp I. handelt, beweist 
das Blatt des Dresdner Stammbuches? (Abb. ı). Der Zeichnung liegt unverkennbar das hier 
besprochene Bildnis zugrunde, das nur aus dekorativer Rücksicht seitenverkehrt wiedergegeben 


wurde. Außer dem Namen der Prinzessin steht über ihr noch der wenig kunstvolle Spruch: 


1 Lyon, Museum, Holz, 50% 36cm. 1892 erworben. F. R. 282. Bez. links unten: Schlangenzeichen mit erhobenen Flügeln und darunter 1734. 
Die Prinzessin trägt einen Gnadenpfennig des Kurfürsten Johann Friedrich von Sachsen. 2 Dresden, Sächsische Landesbibliothek. Msc. R. 3. Neues 
Archiv für sächsische Geschichtsforschung 12 (1891), S. 64ff. (Lippert) ; 60 (1939), S. 294f. (v. Trosche). Abbildungen in: Donadini, Das 
goldene Buch der sächsischen Fürsten, Dresden 1889. Schuchhardt NSe49%: 
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1. Seite 107v. aus dem Dresdener Stammbuch. 


Dresden, Sächs. Landesbibliothek 


» Ich bin geborn aus Sachsen stam 

In Pommern Hertzog Philip mich nam«. 
Der Kopf der Herzogin Maria von Pommern auf dem um 1554 entstandenen berühmten Croy- 
Teppich im Besitz der Greifswalder Universität kann trotz des zeitlichen Unterschiedes zum 
Vergleich herangezogen werden, denn die Formation des Kopfes ist deutlich die gleiche. Die 
dieser Wiedergabe zugrunde liegende Aufnahme ist, wie Münzbilder erweisen, 1545 entstanden. 


Das gilt auch von dem Bildnis ihres Gemahls. Die Vorlagen sind dann auch von Schnellboltz 
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2. Lucas Cranach d. Ä : Bildnis der Prinzessin Marie von Sachsen. Lyon, Museum 


= 


den Holzschnitten in seinem 1562 in Wittenberg erschienenen Werke: »Wahrhaffte Bildnis Hoch- 
löblicher Fürsten und Herren« zugrunde gelegt. Der Schnitt des Porträts der Herzogin ist 
leider so jämmerlich ausgefallen, daß sich eine Wiedergabe verbietet. 
Nach dem 1560 aufgestellten Nachlaßinventar Philipp I. befanden sich im Wolgaster Schlosse 
die Bildnisse des Herzogspaares aus dem Jahre 1545, die ausdrücklich als Arbeiten Antons von 
Wida bezeichnet sind?, Beim Brande des Schlosses gingen sie ebenso zugrunde wie die sechzehn 
auf Holz gemalten Porträts sächsischer Fürsten, die Kurfürst Johann Friedrich der Großmütige 
‘nach Ausweis der Cranachschen Rechnungen dorthin schenkte. 
Eine andere Frage ist die, ob Anton von Wida oder Cranach d. J. den Entwurf für den Croy- 
Teppich lieferte. Auch Krells Name ist in diesem Zusammenhang genannt worden. Von Anton 
von Widas Malereien haben wir keine Vorstellung, da uns kein sicheres Werk von ihm über- 
liefert ist. Daß für die sächsischen Fürsten die Vorlagen aus Cranachs Werkstatt stammen, steht 
außer Frage. Auch Bugenhagen und der predigende Luther erinnern ebenso wie die Form der 
Kanzel an Darstellungen auf dem Wittenberger Altar vom Jahre 1547. Da der Gobelin stark 
restauriert ist, was vor allem der bis zur Unkenntlichkeit verdorbene Kopf Melanchthons beweist, 
wird man mit dem abschließenden Urteil vorsichtig sein müssen, zumal der sicher flandrische 
Wanderweber den Stil noch weiter verundeutlicht hat. 
Eine weitere Bestätigung der Richtigkeit der Identifizierung des Porträts der Prinzessin Maria 
bildet eine zweite Tafel Cranachs* (Abb. 3), die die auf dem gleichen Blatte des Dresdner 
Stammbuches ihr gegenüberstehende Schwester Margarethe (Abb. 2) wiedergibt. Ich glaube, 
daß ein Blick auf die beiden Abbildungen eine weitere Beweisführung überflüssig macht. 
Deutlich ist im Porträt der jüngeren Schwester (geb. 1518) die zartere physische und psychische 
Struktur zu spüren. Prinzessin Maria wirkt daneben derb und drall wie eine Bauernmagd. Selbst 
ein medizinisch ungeschulter Blick vermag in dem wehmütigen Gesichtsausdruck und der zag- 
haften Körperhaltung deutliche Anzeichen eines Leidens zu erkennen, das ihrem Leben ein 
frühes Ziel setzte ; sie starb neunzehnjährig 1537. 

» Als ich recht kam zu meinem Verstand 

Der Todt mein Leben überwand« 
steht über ihr im Dresdner Stammbuch geschrieben. 
Außer dem in Abb. ı wiedergegebenen Bilde im Museum in Lyon existiert noch ein zweites 
Exemplar des Bildnisses der Prinzessin Maria von Sachsen im Darmstädter Museum (Abb. 4). 
Ein Vergleich dieser beiden Gemälde ist für die Unterscheidung zwischen eigenhändigen 
Werken Cranachs und denen seiner Mitarbeiter besonders aufschlußreich. Beide Porträts sind 


auf Holz gemalt, 1534 datiert und gleich groß (51 x 36 cm). Bei auf den ersten Blick äußerer 


® Vgl. Baltische Studien Bd. 28,1878 8.32. * Das Bild tauchte vor einigen Jahren im Berliner Kunsthandel auf, um bald darauf wieder zu verschwinden. 
Sein jetziger Aufbewahrungsort ist mir nicht bekannt. Soweit ich sehe, ist das Bildnis in der Literatur nicht erwähnt. Auf dem Bildnis ist wieder- 
bolt die Devise: » NOF A« angebracht, deren Deutung noch aussieht. Das Bild soll 45 x 3T7cm messen, Darmstadt, Landesmuseum, Nr. 76. 
Rotbuchenholz, 51% 36 cm. 1805 erworben. Bez. links unten : Schlange mit erkobenen Flügeln, darüber 1534. F.R. 282 Anm. 
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Photo: Galerie Matthiessen 
3. Werkstatt Lucas Cranach d. Ä: Bildnis der Prinzessin Margarethe von Sachsen. 
Ehemals Berlin, Kunsthandel 


Übereinstimmung sind sie in ihrer Durchführung und malerischen Erscheinung grund- 
verschieden. 

Gegenüber dem Lyoner Bilde sind die Farben im Darmstädter Exemplar stärker aufgelichtet 
und in größeren Flächen fast ohne innere Modellierung aufgetragen. Dadurch entsteht eine ge- 
wisse Leere der Formen, doch kann man diese Unterschiede beim jetzigen Stande der Ab- 
bildungstechnik noch nicht durch Farbentafeln fixieren. Dagegen lassen sich die Differenzen 


in der Linienführung der beiden Bilder sehr wohl durch den Vergleich von Schwarz-Weiß- 
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Abbildungen überprüfen. Man vergleiche etwa die Zeichnung der Hände auf den beiden Ge- 
mälden : wie fest, rund und griffig sind sie in der Lyoner Fassung gegeben, während sie in der 
Darmstädter Version schlaff und ohne Nerv herabhängen. Das individuelle Leben ist hier zur 
Schablone erstarrt. Das gleiche beobachten wir in der Gesichtsbildung. Wie gespannt sind im 
Lyoner Bilde die Lippen und Mundwinkel, wie energisch die Augenlider abgesetzt, während im 
Darmstädter Bilde alles mehr ineinander verläuft. 

Man hat den Eindruck, daß Cranach wenigstens Kopf und Hände des Lyoner Bildes vor dem 
Modell gemalt und dadurch die Frische und Lebendigkeit seiner Entwürfe im Bilde bewahrt 
hat. Aber auch im Kostümlichen ist in der ersten Fassung alles »mehr auf den Leib geschnitten«, 
man fühlt den Körper unter der Gewandung. Wie die Brust sich spannt und die Hüfte sich 
ausbiegt, steht dem lebenden Modell näher, auch die geschlitzten Ärmel sind am Schulteransatz 
und im Geschiebe individueller behandelt. 

Das Porträt der jüngeren Schwester Margarethe entspricht ganz dem Stil des Darmstädter 
Bildes: Kopf, Hände und Gewandung zeigen die gleichen Stilmerkmale. Es liegt nahe, zu 
vermuten, daß der Maler des Darmstädter Bildes hier auch auf der Grundlage eines Cranach- 
schen Originals gearbeitet hat. Überraschend wirkt der dunkle Vorhang als Hintergrund. 
Dagegen steht ein viertes stilistisch zugehöriges Bild der Herzogin Sibylle von Sachsen (Abb. 5) 
gleichfalls vor hellem blauem Fond und zeigt die gleichen leuchtenden Farben des Darmstädter 
Gemäldes®. | 

Daß dieses Porträt der Herzogin Sibylle mit in den Kreis der genannten Bildnisse gehört, be- 
weist neben denselben Abmessungen nicht nur die gleiche stilistische Behandlung, sondern 
auch das Kostüm. So ist vor allem die Haube mit den daraufgestickten Buchstaben, die eine 
uns nicht bekannte Devise wiedergeben, fast identisch. Als verheiratete Frau trägt sie nicht 
den Kranz aus verschlungenen Seidenbändern, die mit Perlen bestickt sind. Ihre Devise »Als 
in Ehren« wiederholt sich auf den Bandstreifen, die das gefältete Hemd überschneiden, während 
das Mieder ihre Initialen »SHS« (Sybille Herzogin zu Sachsen) und als Schmuck ein von zwei 
Händen gehaltenes Herz zeigt. 

Ein Unterschied in der Kleidung besteht lediglich darin, daß die Ärmel nur am Armgelenk 
einmal geschlitzt sind. Sicherlich ist auch dieses undatierte Gemälde 1534 entstanden, was dem 
Alter der Herzogin, die damals 24 Jahre zählte, entspricht. 

Für die erste Cranachsche Originalausfertigung möchte ich dieses Bild nicht halten, sondern für 
eine Werkstattwiederholung vom Maler des Darmstädter Bildnisses der Prinzessin Marie. Für 
diesen Meister ist eine helle bunte Farbigkeit, die kein Gegengewicht in dunkleren tiefen Tönen 
findet, charakteristisch. Formen und Farbflächen werden stark vereinfacht. Was erstrebt wird, 
ist weniger eine individuelle Wiedergabe des Modells, sondern Repräsentation, der ein leichter 


Beigeschmack des Leeren, Hohlen anhaftet. Ein solches Urteil hat aber nur Berechtigung, wenn 


© Londoner Kunsthandel (Knoedler), dann Berlin, Galerie Matthuessen. Holz, 57X 36 cm, unbezeichnet und undatiert. F,R. 27r. 
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Photo: van der Smissen, Darmstadt 


4. Werkstatt Lucas Cranach d. Ä: Bildnis der Prinzessin Maria von Sachsen. 
Darmstadt, Museum 


man an diese Porträts den Maßstab eigenhändiger Arbeiten Cranachs anlegt. Für sich gesehen, 
sind es tüchtige Leistungen von höchster technischer Vollendung, die einen emailartigen Glanz 
ausstrahlen. 

Wenn Kurfürst Johann Friedrich am 6. Juli 1535” schreibt, dal Meister Lukas jetzt ein »Con- 


terfei« der Prinzessin Maria gemalt habe, das dem Pommerschen Herzoghause durch Doktor 


? Monatsblätter der Gesellschaft für pommersche Gesrhichte und Altertumskunde, Stettin 1911, S. 43.f. Ernestinisches Gesamtarchiv Reg. D 73, 


fol. ®r. 


j. Werkstatt Lucas Cranach d. Ä: Bildnis der Kurfürstin Sibylle von Sachsen. 
Zuletzt Berlin, Galerie Matthiessen 


Pomeranus (Bugenhagen) übersandt werden solle, so ist es möglich, daß Cranach ein weiteres 
Exemplar oder gar eine veränderte Fassung 1535 angefertigt hat. Bei dem zähen Beharren an 
einmal festgelegten Formen erscheint eine wesentliche Änderung der Auffassung in so kurzem 
Abstand wenig wahrscheinlich. Diese Ansicht dürfte auch der Umstand bestätigen, daß die hier 
besprochenen Exemplare für das Dresdner Stammbuch als Vorlage benutzt wurden, und zwar 
die Darmstädter Fassung, wie die Haltung der Hände beweist. Dies könnte wieder zu der An- 
nahme verführen, daß das Lyoner Exemplar als beste Fassung nach Stettin ging, das Darm- 


städter Bild zunächst in Sachsen blieb und später wie die Cranachschen Bildnisse der Prinzen 
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Moritz und Severin nach Hessen abwanderte. Es ist ein merkwürdiges Zusammentreffen, daß 
nicht nur die beste Fassung des Bildnisses der Prinzessin Maria, sondern auch die lebendigste 
Wiedergabe der Züge ihres Gemahls nach Ostfrankreich verschlagen wurde: die im Museum 
zu Reims verwahrte Skizze Cranachs zu dem jetzt im Pommerschen Landesmuseum zu Stettin 
befindlichen Porträt Herzog Philipp I. aus dem Jahre 1541°. 


2. Das Bildnis des »Frawlein von Braunschweig« 


Von allen Kunstsammlungen besitzt das Museum zu Reims die bei weitem reichhaltigste Kol- 
lektion von Bildnisskizzen der Cranach-Werkstatt. Unter ihnen befindet sich auffallenderweise 
nur ein Frauenporträt, in dem man früher Sibylle von Cleve vermutete, während man jetzt dazu 
neigt, in ihr eine Tochter Heinrichs des Frommen zu sehen. 

Ein Vergleich der Skizze (Abb. 7) mit dem Miniaturporträt der Herzogin Katharina von Coburg 
(Abb. 9) zeigt klar, daß auch die Reimser Studie das gleiche Modell wiedergibt. 

Katharina war 1524 als Tochter des Herzogs Philipp I. von Braunschweig-Grubenhagen ge- 
boren und heiratete am ı2. Februar 1542 Herzog Johann Ernst von Coburg, den Stiefbruder 
des Kurfürsten Johann Friedrichs des Großmütigen. Das Miniaturbild, das 1541 datiert ist, ist 
daher ein Brautbild der Prinzessin und besitzt als Gegenstück das Porträt ihres Bräutigams 
(Abb. 8). 

Die beiden Bildnisse sind von ganz besonderem Reiz: sie verbinden delikate Zeichnung mit 
cmailartigem Schmelz der Farbe und zeigen uns, wessen Cranach d.]J. 1541 fähig war. Getrost 
können wir daher die große Masse der spießigen Miniaturen der Reformatoren als Werkstatt- 
arbeit betrachten. Die Prinzessin wirkt zart und frisch wie eine Rosenknospe, und ein Vergleich 
des Bildes ihres Bräutigams mit dem auf dem Schneeberger Stifterporträt von 1539 zeigt, wie 
die leere Form des Repräsentationsbildes hier an intimer Innenzeichnung gewonnen hat. Auf 
die kokett seitlich abstehende Locke am linken Ohr sei kurz verwiesen ; sie ist ein modischer 
Schmuck der Herrenbildnisse Cranachs gerade in jener Zeit. 

Die beiden kleinen Tafeln (20,5 X ı6 cm) waren längere Zeit in der Sammlung von Auspitz in 
Wien, wohin sie aus dem Besitz des Hauses Wettin gelangt sein sollen. Jetzt befinden sie sich 
in New York bei Mrs. Christian Holms. Ihnen gegenüber wirkt die Ölstudie im Museum zu 
Reims etwas kahl und leblos, sie ist mehr eine Notiz der Gesamtform, die auf größere Bildform 
berechnet ist. 

Wenn nun Cranach in seiner Jahresrechnung 1541 die Kosten von »ırır Gulden von dem 


Frawlein von Braunschweig abzumalhen« eingetragen hat, so kann damit nur ein Porträt der 


8 Vgl. Bethe, Die Kunst am Hofe der pommerschen Herzöge, Berlin 1937, S. 35.f. (Farbentafel), sowie derselbe, Die Bildnisse des Pommerschen 
Herzoghauses, Baltische Studien, N. F. 39 (1937), 5. 71—99, woselbst auch eine Zusammenstellung der Bildnisse der Herzogin Maria ; derselbe : 


Monatsblätter 47 (1933), 5. 188—191. 
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Photo: Landesbibliothek 


6. Seite 1osr. aus dem Dresdener Stammbuch. Dresden, Sächs. Landesbibliothek 


Prinzessin Katharina gemeint sein. Die Skizze im Reimser Museum ist daher als Vorstudie zu 
diesem Gemälde anzusehen und demnach 1541 zu datieren. 1545 quittiert Cranach über ein 
Bildnis »Johann Ernst von Coburg Gemahlin«,, das mit den Porträts der Gemahlinnen »Johann 
Friedrichs und Moritzens« »gen Lichtenberg« geliefert wurde und dessen Original gleichfalls 
verschollen ist. Möglicherweise geht auf dieses Bild die Miniatur im Dresdner Stammbuch 
zurück (Abb. 6), die als eine der spätesten des ganzen Buches, um 1545, entstanden ist. 

Die Herzogin wie vor allem ihr Gemahl sehen auf dem Dresdner Blatte etwas älter aus, wenn 
man auch Beobachtungen dieser Art bei flüchtigen Nachzeichnungen nur mit der größten 
Reserve vorbringen kann. Dem Herzog keimt bereits der Backenbart, und er steht selbstbe- 
wußter da ; in beidem unterscheidet sich diese Miniatur von der des Berliner Stammbuches, wo 
er jung und tänzerisch einherschreitet. Wenn unter der letztgenannten Miniatur die eigen- 
händige Unterschrift des Dargestellten sowie die Jahreszahl 1546 steht, so bedeutet dies zwar 
das Datum der Eintragung, aber nicht notwenigerweise der Entstehung der Miniatur. 

Von Herzog Johann Ernst existieren noch weitere Darstellungen von der Hand Cranachs : 
als späteste eine Ölminiatur in der Folge der für Erzherzog Ferdinand von Tirol gelieferten 
Bildnisfolge, also zwischen 1578 und 1580 entstanden. Da der 1521 geborene Herzog 1553 stirbt, 
ist diese Miniatur 25 Jahre nach dem Tode des Dargestellten gemalt worden : sie wiederholt 


aber zweifellos eine Aufnahme aus den letzten Lebensjahren des Herzoss. 
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Photo: Deutsches Museum, Berlin 
7. Lucas Cranach d.].: Bildnis der Prinzessin Katharina von Braunschweig-Grubenhagen, 
spätere Herzogin von Coburg. Reims, Museum 
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Photo: Galerie Bachstitz 


8. Lucas Cranach d. J. : Miniaturbildnis des Herzogs Johann Ernst von Coburg, 
New York, Mrs. Christian Holms 
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Dagegen muß die 1575 auf Befehl von Kurfürst August durch Tobias Wolff geschaffene Me- 
daille auf das früheste Cranach-Bild des Herzogs zurückgehen?. Sie gibt den Herzog in der 
gleichen Haltung wie das Bildnis Johann Friedrich IH. im Deutschen Museum in Berlin, das 
man trotz seiner Bezeichnung auch als das Bildnis des Herzogs Johann Ernst angesehen hat, 
wozu wohl die große verwandtschaftliche Ähnlichkeit verführt hat. Fin anonymer Holzschnitt 
(Geisberg 1589) gibt schließlich ein Cranachsches Bildnis des Herzogs Johann Ernst aus der 
Zeit um 1540 wieder. 

Philipp I. von Braunschweig-Grubenhagen, der Vater der Prinzessin Katharina, begegnet 
gleichfalls in Cranachs Rechnungen, und zwar in denen des Torgauer Schloßbaues 1538: 
»V Gulden für Hertzog Philips von Braunschweig kuntrafei ufm saal«, womit der große Saal 
des Torgauer Schlosses gemeint ist. Von diesem auf ein Tüchlein gemalten Bildnis gibt eine 
auf Veranlassung von Kurfürst August 1575 durch Valentin Maler geschaffene Medaille eine 
ungefähre Vorstellung!®. Sie zeigt, hinter struppigem Schnurr- und Backenbart, ein sehr be- 
lustigtes Gesicht und einen sehr genießerischen Mund bei fast kahlem Schädel. Ein etwa gleich- 
zeitig entstandenes Bildnis des Herzogs Philipp von Cranach gibt die Kopie des Meisters »1.5.« 
im Museum zu Gotha wieder. Danach erkennen wir den Herzog auch im Vordergrunde des 
1544 datierten Jagdbildes von Cranach d. J. im Kunsthistorischen Museum zu Wien. 

Das Grubenhagener Herzogsgeschlecht scheint sich durch einen ganz besonders üppigen Bart- 
wuchs auszuzeichnen. Das gilt vor allem für den Bruder der Prinzessin Katharina, Herzog Ernst 
von Grubenhagen, den Cranach wiederholt porträtiert hat. Das früheste ist die Ölskizze, die 
wiederum im Museum zu Reims liegt und die Bezeichnung ) H. Ernst von Grubenhagen« trägt. 
Von Holst hat nachgewiesen, daß diese Studie dem (früher Christian Brück genannten) Bildnis 
in der Lutherhalle zu Wittenberg zugrunde liegt. Der Herzog erscheint auf diesem Gemälde 
etwas älter, der Schnurrbart ist voller geworden, der ganze Mund geradezu mit Haaren verhängt. 
Vielleicht entstand diese Fassung 1546, in welchem Jahre die Bestellung eines Bildes des Herzogs 
Ernst bei Cranach durch den Markgrafen von Brandenburg überliefert ist!!. Die Skizze in Reims 
wird sicherlich mit der der Schwester 1541 — und nicht 1545, wie Rosenberg annimmt — ge- 
fertigt sein. Cranach hat den Herzog auch auf dem 1545 datierten Jagdbilde im Prado zu Madrid 
mit der Armbrust wiedergegeben ; dieser Darstellung dürfte eine zweite Cranachsche Aufnahme 
zugrunde liegen, von der uns wieder die Kopie des Meisters »] S« im Gothaer Museum eine 
Vorstellung vermittelt. 

Nach Ausweis der Bauakten des Torgauer Schlosses von 1538 befand sich dort zusammen mit 
dem Bildnis des Herzogs Moritz von Sachsen auch ein Porträt des Herzogs Ernst von Braun- 
schweig!?. Rosenberg nimmt an, daß hier ein Bildnis Ernst des Bekenners vorliegt, von dem 


eine Skizze gleichfalls im Reimser Konvolut vorhanden ist. Immerhin kommt das Bildnis des 


9 Abb. Regling, Medaillenstudien II, Jb. d. preuß. Kunstslen., Bd. 49 (1928), Taf. II, ır. \ Regling, Medaillenstudien II, Jb. d. breuß. Kunstsign. 
Ba. 49 (1928), 5. 937, Taf. I, 9. Lewy, Schloß Hartenfels S. 6, Anm. 2. U Schuchardt I, S. 152. 12 Schuchardt III, S. 288. 
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letzteren nicht unter den Medaillen vor, die nach den Gemälden im Saal des Torgauer Schlosses 
von Valentin Maler geschaffen wurden, dagegen das des Herzogs Ernst von Grubenhagen. Er 
erscheint hier in Rüstung mit Feldbinde und sicht wesentlich jünger aus als auf der Wittenberger 
Tafel. Da sein Bildnis mit dem des drei Jahre später geborenen Herzog Moritz genannt wird, 
so kann sehr wohl hier ein Bildnis des zwanzigjährigen Grubenhagener Herzogs vorliegen und 
die Notiz in Cranachs Rechnung sich auf diesen beziehen ; zumal im gleichen Jahr das Bildnis 
seines Vaters gleichfalls für das Torgauer Schloß gemalt wurde. 

Bei dieser Gelegenheit sei die Aufmerksamkeit noch auf einen für die Arbeit in der Cranachschen 
Werkstatt äußerst bezeichnenden Vorgang gelenkt: In Cranachs Abrechnung mit dem Säch- 
sischen Hofe vom Jahre 1543 findet sich folgender Eintrag :» IV gulden XII gl dem Maler zu 
Braunschweig Peter Spitzer darumb, das er der Hertzogen von Braunschweig forme So auf ein 
tuch gemacht gewesen dargelihen hat« 13. Das bedeutet, daß Cranach diese »Formen« zur An- 
fertigung von Porträts der Braunschweigischen Herzöge benutzte und dafür einen — gemessen 
an seinen eigenen Bilderpreisen — verhältnismäßig hohen Betrag zahlte. Der Gedanke, dadurch 
etwa an Originalität einzubüßen, lag Cranach und seiner Zeit fern. Seine Formgebung war so 
stark, daß er auch Bildern, die auf der Grundlage fremder Vorlagen geschaffen waren, ganz 
seinen persönlichen Stempel aufprägte. Allerdings gilt das nur bei Bildnissen von Zeitgenossen ; 
denn wenn die Cranachs in die Vergangenheit zurückgreifen, wie bei den Wettinischen Stamm- 
bäumen, so spürt man deutlich, wie die Luft hier dünner wird. 

Die» Formen« des Braunschweiger Malers Peter Spitzer hatte Cranach 1543 wohl in Zusammen- 
hang mit der von ihm gemalten Belagerung Wolfenbüttels gebraucht. Denn es handelte sich 
hier sicher um die Porträts der katholischen Gegenseite des Braunschweigischen Herzoghauses, 
mit der das sächsische Kurfürstenhaus keine freundschaftlichen Beziehungen unterhielt, und 
deren Haupt Herzog Heinrich der Jüngere, Luthers » Hans Worst von Wolfenbüttel« war. 

Da die Eroberung Wolfenbüttels im Jahre 1542 den größten militärischen Erfolg des Kur- 
fürsten Johann Friedrich bildete, so hat er dieses Ereignis wiederholt von Cranach malen 
lassen. Bereits am 14. Dezember 1542 bedankt sich Landgraf Philipp von Hessen, der gemeinsam 
mit dem Kurfürsten diese Festung bezwang, für »abconterfey des Hauses Wolfenbüttel und 
unserer daruor gehabten läger: durch meister lucassen gemalt «'*. 

In Hamburger Stadtrechnungen des Jahres 1542 fand Schuchardt (III, 127) folgenden Eintrag: »24 
tal. 5 Sol. für ein Gemälde und den Transport desselben, bezahlt an den wittenbergischen Maler, 
Lucas Maler, und war dasselbe eine Abbildung der Eroberung der Festung Wolfenbüttel.« 
In Cranachs Jahresrechnung 1543 mit dem sächsischen Hofe finden sich folgende Posten : 

»34 Gulden 6 groschen vor 2 große tucher doruff die belagerunge Wolfenbeuttel gemalet ist.« 
»9 Gulden 4 groschen vor das Cleine tuch daruff die belagerunge Wolfenbuetel gemalet.« 

»3 Gulden vor Wolfenbeutel abgemalet.« 


13 Schuchardt I, S. 164. \* Schuchardt III, S. 288. 
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Photo: Louis Held , Weimar 
10. Lucas Cranach d.]. : Bildnis Johann Friedrichs Il. 


\Veimar, Goethe-N ationalmmsenm 


Seit das Exemplar dieser Darstellung im Schlosse zu Weimar verbrannt ist, vermittelt uns heute 


nur mehr der große Holzschnitt der Cranach-Werkstatt eine Vorstellung von diesem Gemälde. 


3. Die Bildnisse Johann Friedrich II, des Mittleren von Cranach dem Jüngeren 


Im Goethe-Nationalmuseum zu Weimar befindet sich ein Jünglingsporträt, das aus dem Besitz 


von Goethes Schwiegertochter Ottilie von Goethe stammt (Abb. 10). Schuchhardt hat es im 
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Photo: Landesbibliothek 
11. Seite 1o8v. aus dem Dresdener Stammbuch. 
Dresden, Sächs. Landesbibliothek 


1871 erschienenen III. Bande seines Cranach-Werkes S. 205 unter Nr. 90 noch als dort be- 
findlich beschrieben. Allerdings ist seine Beobachtung, daß der Dargestellte dem reitenden 
Jünglinge des Cranachschen Holzschnittes von 1506 gleiche, abwegig. Auch Friedländer- 
Rosenberg, die die Tafel unter 371e verzeichnen, gehen mit dem Hinweis auf eine Vorstudie 
zu dem Gemälde im Museum zu Reims in die Irre. Wieder führt uns das Dresdner Stammbuch 
auf die richtige Spur. In ihm findet sich die Zeichnung eines schreitenden, mit großem Sachsen- 


schwert umgürteten Knaben und der Bezeichnung (Abb. ı1): 


so 


Photo: Museum Photo: Museum 


12. Lucas Cranach d.J.: 13. Lwas Cranach d. J.: 
Miniatur Herzogs Johann Friedrich II. Bildnis Herzogs Johann Friedrich Il. 
(etwas vergrößert). Weimar, Staatl. Kunstsign. Wien, Kunsthist. Museum 


»Johans Fridich der ander« und darunter: 

»Man zalt fünfzehnhundert zur selben Fart 

Und neunundzwanzig nach Christlicher art 

Als ich Freitag nach trium regum wart 

Froelich geborn von meiner mutter zart.« 
Die Ähnlichkeit mit dem Bilde in Weimar ist so schlagend, daß es keines weiteren Beweises 
bedarf, daß auch das Weimarer Bildnis den ältesten Sohn des Kurfürsten Johann Friedrich des 
Großmütigen etwa im Alter von 9—ıo Jahren darstellt. Die unten beschnittene Tafel wird 
damit um 1539 datiert und gibt sich durch die etwas leere, fast maskenartige Form des Ge- 
sichtes als ein Frühwerk Lucas Cranach d.J. zu erkennen. Im Dresdner Stammbuche befindet 
sich noch eine zweite Darstellung des Prinzen im Alter von 16—17 Jahren, bartlos, in zierlicher 
Hoftracht von vorwiegend weinroter Farbe; wohl um 1545 entstanden. 
Hier sei bemerkt, daß in Cranachs Jahresrechnungen von 1539 und 1543". Bildnisse der drei 


Söhne des Kurfürsten Johann Friedrich des Großmütigen aufgeführt werden. 


15 Schuchardt IT, S. 122, r6r. 
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Photo: Deutsches Museum, Berlin 
14. Lucas Cranach d. J. : Bildnis des Herzogs Johann Friedrich II. Auf dem rechten Fhigel des Weimarer Altars 
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Auf einen Entwurf Cranach d. J. geht zweifellos auch das Bildnis Johann Friedrich II. in ganzer 
Figur auf dem Croy-Teppich vom Jahre 1554 in der Greifswalder Universität zurück, wo er in 
ähnlicher knickebeiniger Haltung wie sein Vater in reicher Hoftracht neben seiner Mutter 
Sibylle steht. 

Das künstlerisch bedeutendste Bildnis des Herzogs findet sich auf dem rechten Flügel des 1555 
entstandenen Weimarer Altares, auf dem die drei Söhne des Kurfürsten Johann Friedrich des 
Großmütigen kniend dargestellt sind (Abb. 14). 

Der 1563 bei Schnellboltz in Wittenberg erschienene Druck : »Illustrissimorum Ducum 
Saxoniae, praest, sapient, virtute et rerum fort ac util, gestar... .« enthält gleichfalls einen 
Holzschnitt des Herzogs. Als Vorbild erweist sich die früher in der Bibliothek, jetzt im 
Museum zu Weimar verwahrte Miniatur vom Jahre 1561, die dort als Kurfürst August gilt 
(Abb. r2). Mit ihr zusammen und aus dem gleichen Jahre befinden sich ebendort die Miniatur- 
bilder seiner beiden Gemahlinnen Agnes, Tochter des Landgrafen Philipp von Hessen und 
Witwe des Kurfürsten Moritz, sowie Elisabeth, Tochter des Kurfürsten Friedrich von der Pfalz. 
In der Porträtsammlung des Erzherzogs Ferdinand von Tirol (früher auf Schloß Ambras, jetzt 
im Kunsthistorischen Museum in Wien) ist der Herzog auch mit cinem Bildnis vertreten!®(Abb. 13). 
Da die 5o Mitglieder des sächsischen Fürstenhauses dieser Sammlung 1578 bei Lucas Cranach d. ]. 
in Auftrag gegeben und von ihm 1580 geliefert waren, haben wir hier das späteste Bildnis 
Johann Friedrich II. von der Hand Cranach d.]J. vor uns. Wie bei einem derartig großen, in 
kürzester Zeit zu liefernden Auftrage von 5o Porträts zu erwarten war, fertigte der Künstler 
keine neue Aufnahme des Dargestellten an, sondern wiederholte in dem kleinen Ölbildchen 


(13,5 X 10,5 cm) mit geringen Veränderungen die Fassung von 1561. 


4. DieBildnisse Markgraf Joachims II. vonBrandenburgundseiner Gemahlinnen 


Nächst dem sächsischen Hofe waren die Markgrafen von Brandenburg in ihren verschiedenen 
Residenzen die eifrigsten Auftraggeber der Wittenberger Werkstatt. Unter ihnen zählten Kur- 
fürst Joachim I. und vor allem sein Sohn Joachim II. zu den größten Bewunderern Cranach- 
scher Kunst. Die Bildnisse, die Vater und Sohn Cranach von beiden Fürsten schufen, beherr- 
schen unsere Vorstellung von ihrer Persönlichkeit, die wir in seltener Lebensnähe fühlen und 
deren unterschiedliche Charaktere sich uns in ihnen offenbaren. 

Das früheste Porträt Joachims II. von Cranachs Hand stammt aus dem Jahre ı520 und zeigt 
ihn in blankem Harnisch mit Streithammer im 16. Lebensjahre. Das Gemälde, das sich früher 
im Gotischen Hause zu Wörlitz befand, ist heute Eigentum der Staatlichen Schlösser und 
Gärten in Berlin!”. 


16 Nr. 78 des Verzeichnisses von Kenner im Jb.d. Kunsthist. Sign. d. Allerhöchsten Kaiserhauses, Bd. XV. Friedländer-Rosenberg Abb. 121. 
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Photo: Landesbibliothek 
15. Seite aus dem Dresdener Stammbuch. Dresden, Sachs. Landesbibl. 


Sonst begegnet in der Literatur nur das effektvolle Repräsentationsbild Joachims II. von 
Cranach d.J. im Berliner Schloß (Abb. 20), zu dem die Dresdner Galerie die wunderbare 
Naturstudie des Kopfes besitzt. Jener Zeit dürfte auch die Replik des Berliner Bildnisses 
Joachims I. vom Jahre 1529 in der Alten Pinakothek in München entstammen, als deren Ur- 
heber Flechsig bereits Cranach d.]J. bezeichnete. Die Prunkliebe Joachims II. dokumentiert 
sich auch hier: die dunklen sonoren Töne des Originales sind einer bunten Farbigkeit ge- 
wichen, ein mit schweren Straußenfedern geschmücktes Barett ist hinzugekommen, und die 


Schmuckstücke haben eine ansehnliche Vermehrung erfahren. 
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16. Lwas Cranach d.Ä. : Bildnis des Markgrafen Joachim II. von Brandenburg. Philadelphi 
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2% 
Photo: Museum 


a, Pennsylvania-Museum 


Aus: Auktionskatalog der Sammlung Schönlangk 


17. Lucas Cranach d.Ä. : Bildnis der Gemahlin Joachim II. Magdalena. Aufbewahrungsort unbekannt 
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Photo: Museum 


18. Kopie nach Lucas Cranach d. Ä.: Bildnis der Markgräfin Magdalena von Brandenburg. 


Berlin, Hohenzollernmuseum 


Der ersten Fassung des Bildnisses von 1529 ist das im gleichen Jahre entstandene Porträt, das 
unter dem Namen des Markgrafen Georg des Frommen geht, besonders im Kostümlichen, eng 
verwandt (Abb. 16). Daß dieses Porträt keinen 46jährigen darstellt (Georg der Fromme ist 1484 
geboren), dürfte ohne weiteres einleuchten und hat mich stets an der Zuschreibung zweifeln 
lassen. Bei schärferem Zusehen ist aber auch die Ähnlichkeit der Gesichtszüge mit dem Knaben- 
bildnis Joachims II. von 1520 unverkennbar. Auf diese Weise erklärt sich dann die Überein- 


stimmung in der Tracht mit dem Bilde Joachims I. und die sich wiederholende Initiale » M« 
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19. Monogrammist „IS“ nach Lwas Cranach d. Ä.: 
Bildnis des Kurfürsten Joachims II. von Brandenburg. Gotha, Museum 


der Perlstickerei, da dies der Anfangsbuchstabe seiner Gemahlin Magdalene ist. Die hart- 
näckigsten Zweifler an dieser Beweisführung dürfte aber ein Blatt des Dresdner Stammbuches 
bekehren, das die Prinzessin Magdalene von Sachsen, die Tochter Georg des Bärtigen, mit ihrer 
Schwester Christina wiedergibt (Abb. ı5). Unter ihrem Namen steht im Stammbuch : 

»Der Churfürst zu Brandenburg mein gemal 

Hab Kinder gezeuget in keinem fall.« 


Die Prinzessin, die 1524 Joachim II. heiratete, starb 1534, ein Jahr bevor ihr Gemahl zur 


47 


Photo: Deutsches Museum ‚Berlın 


20. Lwas Cranach d.]. : Kurfürst Joachim II. von Brandenburg. Berlin, Staatl. Schlösser u. Gärten 


Regierung gelangte. Das Cranachsche Originalgemälde, das der Zeichnung im Dresdner 
Stammbuche zugrunde liegt (Abb. 17), ist 1891 von Frimmel in seinen kleinen Galeriestudien ] 
S. 94 veröflentlicht, zusammen mit dem ihres Gemahls ; womit der Beweis, daß Joachim II. in 


der Cranachschen Tafel dargestellt ist, wohl zur Genüge geführt sein dürfte. 
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Photo: Deutsches Museum, Berlin 


21. Kopie von Bolland nach Lwas Cranach d. ]J.: Kurfürstin Hedwig von Brandenburg, zweite Gemahlin Joachims 11. 
Berlin, Staatl. Schlösser u. Gärten 


Als Frimmel die Bilder publizierte, befanden sie sich in der Sammlung Buchner in Bamberg, 
von wo sie in die Sammlung Ament in Bamberg übergingen!?. 1896 begegnen sie dann wieder in 
der Kölner Auktion der Sammlung Schönlangk. Das Bildnis Joachims II. kam schließlich in 


18 Versteigerung 9. April 1894 in Frankfuri a. M. bei Rudolf Bangel. 
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APRöo: Kupfersfichkabinett, Berlin 
22. Nach Lucas Cranach d.]. : Bildnis des Kurfürsten Joachim I1., 
Holzschnitt. 1562 


der Sammlung Johnson in Philadelphia zur Ruhe, während das der Markgräfin sich 1922 in 
Amerikanischem Kunsthandel befand. Seither ist es verschollen ; auch Kuhn in seiner Pu- 
blikation »A Catalogue of Germain Paintings in American Collections« (Havard Press 1936) 
kennt seinen Aufenthaltsort nicht. Da es sich hier um das einzige Originalgemälde der Mark- 
gräfin handelt, so kann man nur hoffen, daß das Porträt wieder nach Deutschland zurückfinden 
möge. Alle anderen Bildnisse sind nur in Kopien erhalten, die sämtlich auf ein weiteres ver- 


lorenes Original von Cranach (Abb. 18) zurückgehen. 
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Aber auch von Joachim II. müssen noch weitere Bildnisse Cranachs existiert haben. Auf dem 
großen Saal im Torgauer Schlosse befanden sich sowohl von Joachim I. wie von Joachim I. 
auf Leinwand gemalte Porträts, die Kurfürst August Valentin Maler als Vorbilder für die bei 
ihm bestellten Medaillen bezeichnetel?. Beide Kurfürsten erscheinen auf diesen Bildnissen, die 
sich nicht einmal in Kopien erhalten haben, in Rüstung. Das Bild Joachims II. wird vor seinem 
Regierungsantritt 1535 entstanden sein, wie Regling daraus folgert, daß er nicht als Kurfürst 
bezeichnet wird, was auf der Reversseite der Medaille seines Vaters ausdrücklich angeführt und 
im Wappen vermerkt ist. In die Mitte der 4oer Jahre gehört neben den beiden Holzschnitten 
von Niklas Stoer (Geisberg 1402/03), auch das Bildnis Joachim II., das nur in der Kopie des 
Meisters »] S« in Gotha sich erhalten hat (Abb. 19). 


Um 1555 ist das bereits obenerwähnte Repräsentationsbild Joachims I. im Berliner Schloß 
(Abb. 20) entstanden, das das Machtgefühl und die Prunkliebe der deutschen Renaissance- 
fürsten jener Zeit überzeugend wiedergibt. Zugleich ist es eines der hervorragendsten Bildnisse 
Lucas Cranachs d. J. aus seiner glücklichsten Schaffenszeit, die sich um den Weimarer Altar 
(dat. 1555) gruppiert. Es ist sicher, daß zu diesem Bildnis des Kurfürsten ein Gegenstück in dem 
Porträt seiner zweiten Gemahlin Hedwig, Schwester des Königs Sigismund August II. von 
Polen, existiert hat, dessen Original verloren ist. Eine späte Wiedergabe scheint mir in der 
Bollandschen Kopie von 1620 (Abb. zr) im Berliner Schlosse vorzuliegen. Die Abbildung gibt 
dieses Gemälde ohne den von Bolland hinzugefügten Vorhang auf der linken Bildseite und die 
aufgemalte Beschriftung wieder, da so die Zusammengehörigkeit mit dem Bilde ihres Gemahls 
klarer herauskommt. Die 1513 geborene Kurfürstin müßte, wenn die von Holst angenommene 
Entstehung des Bildes 1562 stimmen würde, auf dem Bilde fast 5o Jahre alt sein. Das erscheint 
mir unmöglich, wenngleich ich die Schwierigkeit, auf Grund einer Kopie zu urteilen, nicht 
verkenne. Daß uns hier eine Frau vom Beginn der vierziger Jahre entgegentritt, ist dagegen 
ebenso überzeugend wie daß hier das Gegenstück zum Bilde Joachim II. aus der Mitte der fünf- 
ziger Jahre vorliegt. Selbst eine solche Kleinigkeit wie die schwarz bestickten Manschetten 
spricht für jene Zeit. Jetzt gilt es nur noch, das Original, das 1620 in Berlin noch vorhanden 
gewesen ist, zu finden! 

Die von Holst auf Grund dreier Kopien des 17. Jahrhunderts konstruierte Persönlichkeit des 
Berliner Meisters von ı s62, der » eine individuelle, ja einmalige Sprache« besitzt, lassen wir aber 


wieder in der Versenkung verschwinden, aus der er nie hätte auftauchen sollen. 


In dem 1562 bei Schnellboltz in Wittenberg erschienenen Druck : »Wahrhaffte Bildnis Hoch- 
löblicher Fürsten und Herren« findet sich gleichfalls ein Holzschnitt nach einem Bildnis 
Joachim II. (Abb. 22). Das Vorbild wird wohl von Cranach d. J. stammen und Anfang der 


Goer Jahre entstanden sein. Möglich ist, daß dem Holzschnitt nicht ein Ölbild, sondern eine 


19 1gJ, Regling, Medaillenstudien II, Jb. d. preuß. Kunstsign., Bd. 49 (1928), S. 93ff mit Abb. 
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Miniatur zugrunde liegt, wie dem Bildnis des Markgrafen Sigismund im gleichen Werke die 
Miniatur von 1562. 

1562 datiert war ein Porträt des Kurfürsten Joachim I. im Besitz des Deutschen Kaiserhauses, 
dessen Original seit 1923 verschwunden ist?!. Die Kopie im Märkischen Museum”, die aus 
sächsischem Kronbesitz stammt, steht dem Urbild näher als die Bollandsche Tafel von 1619 im 
Berliner Schloß®. Der Kurfürst zeigt auf dieser Darstellung ein ausrasiertes Kinn. Am nächsten 
steht dem Porträt von 1562 das Steinmodell der Schaumünze von 1560. Die Entscheidung 
darüber, ob in dem Gemälde von 1562 eine Arbeit Cranachs vorliegt, möchte ich bis zum 
Wiederauftauchen des verlorenen Originals verschieben. 

Schließlich sei noch als Kuriosum vermerkt, daß in der gleichen Buchnerschen (Nr. 791) und 
später Amentschen Sammlung (Nr. 106), die die beiden Bildnisse von 1529 enthielten, sich eine 
kleine Cranachsche Ölminiatur Joachims II. (7X 6 cm) befand, von der leider keine Abbildung 


existiert und die bisher noch nicht wieder bekanntgeworden ist. 


20 Abb. Troschke, Zeitschrift des Deutschen Vereins für Kunstwissenschaft, Bd. 6 (1939 ),S. 23, Abb.7. °1 Vgl. Holst Zeitschrift für Kunst- 


geschichte I (1932), S.37 Anm. 49. °? Abb. Neue Erwerbungen des Märkischen Museums 1925/26, Abb 32. ® Abb. Holst a.a.O., S. 36 
Abb. 20. 2 Ve "7 oe 
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1. Nürnberg, Rathaus im Mittelalter (nach Delsenbach) 


DER NÜRNBERGER RATHAUSBAU DES JAROBZWOLLTFDZE 


VONWAETERSEUNK 


Es wird immer denkwürdig bleiben, daß Nürnberg, die auf künstlerischem Gebiete überlieferungs- 
treueste unter den führenden Städten des alten Reiches, als letztes repräsentatives Bauunter- 
nehmen ein Werk schuf, das von einer südländischen Idee abstammt. Zum Ruhme der Stadt 
und zum fürstlichen Ansehen ihres Rates führte man in den Jahren 1616 bis 1622 ein neues 
Rathaus nach dem Bauprogramm eines italienischen Palastes der Renaissance auf. Dieser Bau 
nimmt in Deutschland unter seinesgleichen durchaus eine Sonderstellung ein. 

So vielgestaltig nach Entstehungszeit und stammestümlicher Herkunft die deutschen Rathäuser 
der Renaissance sind, im Typus folgen sie fast alle ihren mittelalterlichen Ahnen. Die Grund- 
formen der Haus- und Hallenarchitektur der deutschen Bürgergotik sind im wesentlichen bei- 
behalten und durch die neuen Stilformen in ihrem Ausdruck umgedeutet, ob es sich um Um- 
bauten bereits bestehender Rathäuser oder um neue Werke der Renaissance handelt!. Nur ein 
einziges Mal wagte man den Schritt, ein deutsches Rathaus in seiner ganzen Anlage nach 
welschem Vorbilde folgerichtig zu gestalten und dennoch eine Neuschöpfung aus heimatlichem 
Formempfinden anzustreben. Das geschah in Nürnberg durch Meister Jakob Wolff den 
Jüngeren. Und dieser einzigartigen baugeschichtlichen Erscheinung soll im folgenden syste- 
matisch nachgegangen werden (Abb. 1, 2). 


1 Oro Stiehl, Das deutsche Rathaus im Mittelalter, 1905. Vor allem: August Grisebach, Das deutsche Rathaus der Renaissance, 1907. 
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2, Nürnberg, Rathaus 
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3. Jakcb Wolff d. J., Vorentwurf zum Nürnberger Rathaus. Nürnberg, German. Nationalmnseum 


Nach dem Zusammenschluß der Stadtteile von St. Sebald und St. Lorenz durch die beiderseitige 
Führung des Mauerringes über die Pegnitz in den Jahren 1320 bis 1325 ging man daran, an Stelle 
des alten Judenviertels einen gemeinsamen Marktplatz und in dessen Nähe ein neues Rathaus 
zu schaffen?. 1332 erwarb der Rat vom Kloster Heilsbronn ein dem Hauptchor von St. Sebald 
gegenüberliegendes Anwesen, auf dessen Grund Stadtbaumeister Philipp Groß 1340 den 
noch heute bestehenden Saalbau vollenden ließ. Diesem nach Osten gerichteten Bau waren auf 
der Nordseite zwei kurze Flügel angefügt, die Ratsstube und das Losungsamt. Darunter führten 
Tore zum Hof, in dem man zum Haupteingang des Saales empotstieg. In der Folgezeit wurden 
zur Erweiterung des Rathauses die sich nördlich anreihenden Häuser des Viertels erworben 
(Abb. r). Eine zweckmäßige Umgestaltung und Vereinheitlichung dieser Gruppe erfolgte in 
den ersten zwei Jahrzehnten des 16. Jahrhunderts durch Stadtbaumeister Hans Behaim den 
Älteren. Er baute insbesondere den östlichen, die Ratsstube umschließenden Teil um, der uns 


2 Ernst Mummenhoff, Das Rathaus zu Nürnberg, 1891. Vgl. auch: Das Rathaus der Stadt der Reichsparteitage Nürnberg. Geschichtl. Führer, 
zusammengestellt a. Grund d. Forschungen E. Mummenhoffs d. d. Stadtarchiv. Hrsg. v. Oberbürgermeister d. Stadt d. Reichsparteitage Nürnberg, 
1939. — Mummenhoffs Geschichtswerk bildet die Grundlage dieser Studie. 
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4. Nürnberg, Grundrißschema des Rathanses 


als ein originelles Werk spätester Nürnberger Gotik erhalten blieb?. An sich hätte es in 
den Wünschen dieses bereits vom Ganzen her komponierenden Meisters gelegen, einen neuen 
Gesamtbau zu schaffen ; so mußte er selbst seine Arbeit als »Flickwerk« ansehen?. In den Jahren 
1520 bis 1521 unterzog man für den in Aussicht stehenden Reichstag den Saalbau einer grund- 
legenden Erneuerung. Der gotische Westgiebel wurde mit antikischem Zierat geputzt (Abb. 1), 
dem Raum gab man ein neues Holzgewölbe und durch die Malereien nach den Entwürfen 
Albrecht Dürers eine neue Einheit und Idee. Damit fand die Entwicklung des mittelalterlichen 
Rathauses ihren Abschluß. 

Im 16. Jahrhundert richtete sich die Bautätigkeit der Stadt vor allem auf die moderne Ausge- 
staltung des Mauerringes. Der Bau der dritten Wehrmauer hatte von der Mitte des 14. bis zum 
Beginne des 16. Jahrhunderts mit dem allmählichen Wachstum des Rathauses Schritt gehalten?. 
Nun machte die fortschreitende Verbesserung des Geschützwesens die Errichtung neuer Boll- 
werke notwendig. 1538 bis 1545 legte der Malteser Antonio Fazzuni um die Burg die gewaltigste 
Bastion der Stadt. Sie stellte nicht nur in wehrtechnischer Hinsicht und in ihren Ausmaßen, 
sondern auch im künstlerischen Ausdruck ihres zyklopischen Stils in Nürnberg alles Bisherige 
in Schatten. Mit ihr kam der monumentale Festungsstil der italienischen Spätrenaissance 
nach Nürnberg, wo er in der Folgezeit weitgehend Schule machte. Nach dem zweiten 
Markgrafenkriege ließ der Rat durch Paul Beheim und Georg Unger den Laufer und Spittler, 
® Georg Dehio, Handbuch der deutschen Kunstdenkmäler, 3. Bd., 7. Aufl. 1937, S. 372. * Eberhard Lutze, Hans Behaim der Ältere, Zeitschr. 
d. deutschen Vereins f. Kumstwissenschaft, 5. Bd., S. 181. ° Theodor Hampe u. Eberhard Lutze, Nürnberg, I eipzig 1934, S. JE. Ferner : 


Friedrich Kriegbaum, Nürnberg. Aufgenommen v. d. Staatl. Bildstelle, 2. Aufl., Berlin 1939, S. ı 9. Neuestens: Alfred Heuchel, Städtischer 
Wehrban in Süddeutschland während Renaissance und Frühbarock, Nördlingen 1940, S., 47ff 
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Photo: Christof Müller, Nürnberg 
J. Nürnberg, Vollständiger Plan des neuen Rathauses (nach Merian) 


den Frauen- und Neutorturm, schließlich auch den Vestner Torturm zur Aufnahme von Ge- 
schützen auf einer oberen Plattform ausbauen (1556— 1565). Es entstanden wuchtige, figurale 
Rundkörper, dienach dem Vorbilde der Türme des Castello Sforzesco zu Mailand wie toskanische 
Säulen organisch gegliedert sind®. Die Fertigstellung der zugehörigen Tore und Waffenhöfe zog 
sich bis in das 17. Jahrhundert hin. Mit der Wöhrder Torbastei von 1614 wurde das letzte größere 
Werk an der Befestigung vollendet. Vom Mauerring aus griff die massige und rustikale Architek- 
tur seit der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts auch auf das Innere der Stadt über, wofür der mit 
Diamantquaderung bedeckte Portalbau des Zeughauses (1588) als Beispiei angeführt sei. 

Die Vereinheitlichung des Stadtbildes, wie sie Hans Behaim bereits angestrebt hatte, war durch 
die Festungsbauten des 16. und beginnenden 17. Jahrhunderts, inbesondere durch die charakte- 
ristischen Turmschöpfungen Georg Ungers, wesentlich weiter getrieben worden. Man hatte um 
die Stadt einen monumentalen Rahmen gelegt, wie er selbst von den Tortürmen des Elias Holl 
in Augsburg nicht übertroffen wird. Nun schritt man im zweiten Jahrzehnt des 17. Jahrhunderts 
dazu, dem Stadt-Staat auch einen neuen einheitlichen Rathausbau zu errichten, der in der Wucht 


6 Wilhelm Lübke, Geschichte der Renaissance in Deutschland, 1. Bd., 3. Aufl. bearb. v. Albrecht Haupt, Eßlingen 1914, S. 481. Dazu: Emil 
Reicke, Geschichte der Reichsstadt Nürnberg, Nürnberg 1896, S. 933/. Heuchel a. a. O., S. s2ff. 
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des Stils und im Ausmaß den Festungsbauten entspricht, in ähnlicher Weise etwa, wie sich 
später im Barock Schloßbau und Parkanlage zu einer höheren Einheit ergänzen. Endlich erfuhr 
Hans Behaims Idee, wenn auch in anderen Formen, ihre volle Verwirklichung. 

Nach Ankauf der beiden letzten sich nördlich der Baugruppe des Rathauses anschließenden 
Häuser, des Poschischen und des Schallerschen Anwesens, beschloß der Rat am 15. April 1616 
endgültig den Neubau des Rathauses und bestimmte einen von drei vorgelegten Plänen zur 
Ausführung. Dieser sowie das danach angefertigte Holzmodell sind uns leider nicht überliefert, 
während die beiden abgelehnten Projekte vielleicht in jenen zwei Bauzeichnungen erhalten sind, 
die das Kupferstichkabinett des Germanischen Nationalmuseums birgt. Die drei Entwürfe 
stellen verschiedene Grade der Vereinheitlichung der mittelalterlichen Baugruppe dar. Der erste 
beschränkt sich im wesentlichen auf eine Zusammenfassung der Häuserreihe durch ein gemein- 
sames Satteldach’. Der zweite läßt die beiden Eckbauten des Häuserviertels, den Saalbau und 
das Schallersche Anwesen, unberührt und ersetzt nur die inneren Häuser durch einen Neubau 
mit einem querliegenden Sattel und drei Zwerchgiebeln (Abb. 3). Vom dritten, der verloren 
ist, wissen wir, daß er unter Schonung des alten Saales die ganze Baugruppe — einzig mit Aus- 
nahme des Schallerschen Hauses — durch eine Fassade zusammenfassen sollte. Diese einheit- 
lichste Lösung, auf die die Wahl gefallen war, sollte jedoch auch noch nicht genügen. Nachdem 
am ıo. Juni 1616 für den Nordteil des Rathauses der Grundstein gelegt und der Bau hart neben 
dem Schallerschen Hause begonnen ward, erfolgte Ende 1617 eine nachträgliche Änderung des 
Vorhabens. Man schlug das Gebiet des Schallerschen und des rücklings davon gelegenen 
Schwendendörfferschen Hauses zum Bau und erreichte so einen freistehenden, umfassenden 
Block an Stelle des vielteiligen Häuserviertels (Abb. 4). MitderGrundsteinlegungfürden Südteilam 
13. Juli 1619 setzte die zweite Bauperiode ein, die jedoch noch vor der endgültigen Vollendung 
des großen Projektes ihr Ende fand; im Februar 1622 mußten die Arbeiten infolge finanzieller 
Schwierigkeiten des Rates und des Unwillens der Bürgerschaft über die hohen Steuerlasten ein- 
gestellt werden. Von dem geplanten Geviert kam der Ostflügel nicht mehr zur Ausführung. 
Der Abriß der ganzen Anlage ist uns überliefert in einem Kupferstich der Topographia Franco- 
niae von Matth. Merian (Abb. 5) und in der schönen Medaille zur Grundsteinlegung von 16198, 
die nach Bauzeichnungen Jakob Wolffs d.]. von Georg Holdermann modelliert ist (Abb. 6). 
Der Rathausbau wurde in reichsstädtischer Zeit nicht wieder aufgegriffen; erst das 19. Jahr- 
hundert schloß nach den Plänen Aug. v. Essenweins das Geviert, in einer freilich nicht befrie- 
digenden Weise. 

Der Schöpfer des Rathausplanes war Jakob Wolff d.J., »Steinmetz und vornehmster 
kunstreicher Stadtmeister«°. Er war aus der Lehre seines Vaters Jakob Wolf d. Ä. hervor- 


gegangen, der 1596 von Bamberg nach Nürnberg übergesiedelt und hier bis zu seinem Tode 


? Mummenkoff, Rathaus, Abb.a.S. 127. ® Georg Habich, Die deutschen S chaumünzen des 16. Jahrh., Bd. II, r, München 932, Nr. 2805. Vgl. den 
vielseitigen Nachweis Mummenhoffs, Rathaus a. a. 0. S. 159 ff. Außerdem seinen Artikel über Jakob Wolff in der Allgemeinen Deutschen Biographie 
44. Bd. 1898, S. 34f}. i 
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Photo: German. Museum, Nürnberg 
6. Georg Holdermann, Medaillen auf die Neubauten der Wöhrder Bastei und des Rathauses zu Nürnberg. 
Nürnberg, German. Nationalmuseum 

(1612) als städtischer Werkmeister tätig war. Aus der Zusammenarbeit dieses älteren Meisters 
Wolff mit dem Ingenieur und Zimmermann Peter Carl waren zwei bedeutende Nürnberger 
Bauten entstanden, die nach venezianischem Vorbilde entworfene Fleischbrücke und das pracht- 
volle Wohnhaus des Martin Peller aus den Jahren 1602—1607!°. Im Pellerhause verwirklichte 
der Vater aufs vollkommenste sein Stilideal (Abb. 7). Gleich dem Topler- und dem Fembohause 
vertritt es in Nürnberg die neuen, um die Jahrhundertwende aufkommenden Bauideen. Das 
in Nürnberg übliche Traufendach wird auf Grund einer kühnen Dachvierung von einem 
ebenso großen Giebelbau durchkreuzt. Solche überragenden Giebelhäupter sind für die deut- 
sche Spätrenaissance kennzeichnend, die nach italienischem Vorbilde das Schwergewicht der 
Bauten möglichst in die Höhe zu rücken suchte, jedoch diese Steigerung der Monumentalität 
auf eigene deutsche Weise durch Ausbau von Giebeln oder Türmen anstrebte. Die Fassade 
stellt einen bis ins letzte getriebenen Gliederbau dar. Nirgends kommt die Fläche der Wand 
als Mauermasse zur Geltung. Sie ist vollkommen umgesetzt in ein Gefüge fein profilierter 
Quadersteine und ein Gerüst durchgehender Stützen und waagerechter Gesimse und Bänder. 
Es ergibt sich so ein zugleich statisch und dekorativ wirkendes Liniennetz. Seine Bewegung 
klingt in dem aufgelösten Umriß des Giebels aus, der die Verwandtschaft des Werkes mit der 


niederdeutschen und niederländischen Renaissance bekräftigtl!. 


10 Vgl. dazu: Hampe-Lutze, Nürnberg S. 209-212. \. Reinhold Schaffer, Das Pellerhaus in Nürnberg, Nürnberg-Berlin. Ferner : Alfred Stange, 
Die deutsche Baukunst der Renaissance, München 1926, S. 152ff. — Jakob Wolff d. Ä. war nicht nur im zivilen, sondern auch im Militärbau tätig. In 
seinen Händen lag vor allem die künstlerische Leitung der Neubauten Julius Echters auf der Festung Marienberg zu Würzburg (Max H.v. Freeden, 
Jakob Wolff 4.Ä.als Baumeister Julius Echters auf der Festung, Würzburger Generalanzeiger 1941 Nr. 137). Charakteristisch für den älteren Wolff 
ist es jedoch, die Prinzipien des Festumgsstils und Massenbaus nicht auf die Gestaltung der Fassaden, auf die zivile Architektur, übertragen zu haben. 
Seine Gliederungen und Dekorationen nehmen nie die Schwere und Strenge etwa der Bauweise des Elias Holl an. 
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7. Nürnberg, Pellerhaus 


Der Sohn hatte im Jahre 1600 zum ersten Male die Aufmerksamkeit des Rates auf sich gelenkt. 
Als Kaiser Rudolf II. einen »Abriß des Schlosses auf der Veste« wünschte, da fertigte er als etwa 
fünfundzwanzigjähriger Steinmetzgeselle solche Zeichnungen so Jartlich und kunstlich« an, daß 
der Rat sich ihn durch einen Vertrag für die städtischen Bauarbeiten sicherte. Man muß sich von 
ihm Ungewöhnliches versprochen haben, daß man ihn unter der Bedingung, in keines anderen 
Herrn Dienst zu treten, in Bestallung nahm, obwohl er noch kein Meister warl?. Der Rat setzte 
ihm ein Sold aus, »bis so lang er seine Meisterstück machen und ihren Herrlichkeiten als ein 
Werk- und Stadtmeister an gemeiner ihrer Stadt Gepäuen dienen würde«, ein Amt, das ihm 
alsbald versprochen wurde. Außerdem aber bewilligte man ihm vierzig Gulden jährlich » zur 


12 Mummenhoff, Rathaus S. 174. 
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Photo: Christof Müller, Nürnberg 


8. Schloß Schwarzenberg in Mittelfranken (nach Merian) 


Steuer am Raiskosten«, auf daß er sich noch ein oder zwei Jahre an auswärtige Orte begebe, 
um »in deutschen und welschen Landen der Gebäude halben etwas Mehreres zu sehen und zu 
erfahren«. Die Gewährung einer solchen Reise an einen jungen Steinmetzgesellen bekundet den 
modernen, humanistischen Sinn des Nürnberger Rates, setzte sich doch erst in diesen Jahren 
die alte Forderung Vitruvs durch, daß zur Ausbildung eines Architekten Studienfahrten ge- 
hören!?. Etwa über drei Jahre scheinen sich die Reisen des Jakob W olf erstreckt zu haben. 160 5 
begegnet er uns in den Quellen als Werkmeister der Stadt. Sein vielseitiges Können auf bau- 
technischem wie künstlerischem Gebiete brachte ihm die Führung im Bauwesen der Stadt ein, 
außerdem aber eine Fülle auswärtiger Anträge und Einladungen!#. Eifersüchtig wachte der Rat 
über seine Vorrechte und beschränkte dem Meister nach Möglichkeit die Abmachungen mit 
fremden Herren. 

Unter den auswärtigen Arbeiten kommt der Tätigkeit Jakob Wolfls und seines Vaters am 
Schlosse Schwarzenberg in den Jahren 1608 und 1609 besondere Bedeutung zu (Abb. 8). Elias 
Holl hatte 1607 für den Grafen Wolfgang Jakob von Schwarzenberg Pläne entworfen, »wie das 
Schloß wieder mit schöner Manier zu bauen« sei. Diese Visierungen sind von den beiden 
Nürnberger Meistern überarbeitet worden?’. Die Anteile lassen sich nicht scheiden. In der 
Anlage einfach und großzügig, zugleich aber durch Zwerchgiebel und Eckerker im Umriß 


bewegt, weisen die Bauten eine Verwandtschaft mit den gleichzeitigen Augsburger Werken 


12 Sjange, Baukunst S. 137f. * Diese Arbeiten bestanden meist in Gutachten und Hilfeleistungen bautechnischer Art. Der künstlerische Einfluß 
Wolffs läßt sich außerhalb Nürnbergs nicht fest umreißen. Ist doch aus den Kollektivarbeiten der schöpferische Anteil des Meisters kaum herauszuschälen. 
15 _Antun Mörath, Schloß Schwarzenberg in Franken, Kruman 1902, S. 13f. Vor allem: Dehio, Handbuch S. 494f. 
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Aus: Schulz, Nürnberger Bürgerhäuser 


9. Jakob Wolff d.]., Entwurf zu einer Ehrenpforte für Kaiser Matthias. Nürnberg, Sig. Heinrich Wallraff 


Holls auf. In den Giebeln lebt der Hochdrang des Zeughauses, in den Türmen die plastische 
Kraft und Spannung der Augsburger Wehrbauten!*. Für den jungen Jakob Wolff sollte die 
Bekanntschaft und Auseinandersetzung mit der auf den Ausdruck der Masse gerichteten 
Architektur des Elias Holl sehr folgereich sein. Erfüllten sich in ihr doch die letzten Entwick- 
lungstendenzen der Renaissance, während in der zergliedernden Bauweise, wie der Vater sie 
vertrat, die Gotik noch nachwirkte. 

In diesem Sinne unterscheiden sich auch die Entwürfe Jakob Wolfls und Peter Isselburgs zum 
Triumphbogen für Kaiser Matthias aus dem Jahre 1612 (Abb.9, 10). Grundlage war ein aus 
der Flötnerzeit stammendes Gerüst mit drei Toren und einer Musikantenlaube, das man jeweils 
zu den Einzügen der Kaiser in Nürnberg am Südabhang des Burgberges aufstellte und neu dra- 
pierte. Beide Meister folgten dem prachtliebenden niederländischen Geschmack. Isselburgs Ehren- 


pforte ist eine einzige große Dekoration. Figur und Zier überwuchern den Bau. Der Umriß ist 


16 Julius Baum, Die Bauwerke des Elias Holl, Straßburg 1908, S. 57-60. 
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Photo: Christof Müller, Nürnberg 
10. Peter Isselburg, Ehrenpforte für Kaiser Matthias. Nürnberg, German. Nationalmuseum 


»gotisch« in seiner Bewegtheit und Auflösung. Wolfts Projekt bleibt dagegen wesenhaft Architek- 
tur. Gliederung und Dekoration sind systematisch aus dem Baukörper entwickelt. Die Masse wird 
von der Form nicht aufgezehrt. Harmonisch im Relief, geschlossen und klar im Aufbau, zeigt 
das Werk neben dem niederländischen auch einen starken italienischen Einfluß. Der Rat be- 
stimmte jedoch die pomphafte Arbeit Isselburgs zur Ausführung”. 

Die künstlerische Ausführung der Wöhrder Torbastei nach den Entwürfen des Kriegsingenieuts 
Meinhard von Schönberg in den Jahren 1613 und 1614 ließ Meister Wolff in die Überlieferung 
desvon Fazzuniin Nürnberg eingeführten undvonGeorgUnger weiterentwickeltenmonumentalen 
Festungsstils einmünden!®. Das für seinen weiteren Werdegang so bedeutungsvolle Werk trug 


17 Nürnberger Bürgerhäuser und ihre Ausstattung. Hsrg. v. Verein f. Geschichte d. Stadt Nürnberg, Bd. I, ı bearb. v. Fritz Trangott Schulz, 


Leipzig-Wien 1933, S. 131 u. 139. 18 Wolff leitete als Werkmeister, Hans Schweher als Zimmermann den Bau. Mummenhoff, Rathaus S. 167° 
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Photo: Städt. Hochbauamt, Nürnberg 
ır. Nürnberg, Das Baumeisterhaus auf dem Stadtbauhof 


ihm eine Belobigung des Rates ein. Es wurde bedauerlicherweise in den siebziger Jahren des 
vorigen Jahrhunderts niedergelegt ; eine Medaille des Georg Holdermann!® vermittelt uns einen 
Begriff von seiner Anlage (Abb. 6). 

Mit dem Baumeisterhaus auf der Peunt von 1615 (Abb. ır) stellte sich Jakob Wolff in voll- 
kommenen Gegensatz zur Bauweise seines Vaters, obgleich er selbst zu dessen Pellerhaus im 
Jahre 1616 das noch fehlende Chörlein in feiner Durchgliederung schuf?°, Im Baumeisterhaus 
1° Habich, Schaumünzen, Nr.2803. ?° Zum Baumeisterhausvgl, Mummenhoff, Rathaus S.17 9. Zum Erkerdes Pellerhauses s.Schaffer, Pellerhaus $.37 R 
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Photo: Lichtbildstelle der Stadt Augsburg 


12. Augsburg, Altes Gymnasium 


begegnen uns in derber Form dieselben Grundzüge, die Elias Holl in seinem reifen Stil des 
zweiten Jahrzehnts, z.B. am Gymnasium bei St. Anna in Augsburg (1613), organisch und 
gewandt durchführte (Abb. ı2). Das Haus auf der Peunt ist ein schwerer Block mit mächtigem 
Sattel und karg umrissenem Giebel, durch Quaderungen an den Kanten eingefaßt und durch 
wenige einfache Gesimse nachdrücklich in der Horizontalen betont. Zahlreiche schlicht ge- 
rahmte Fenster sind gleichmäßig auf den Bändern wie auf Zeilen aufgereiht?!. Der Aufbau der 
Geschosse kommt im Äußeren wenig zur Geltung ; nur das Sockelgeschoß und die Giebelfelder 
sind durch Bänder abgesondert. Den beiden Hauptstockwerken fehlen jene Gurtgesimse, die 
nach klassischer Regel den Ansatz der Fußböden bezeichnen. Wie am Augsburger Gymnasium 
spricht hier die durchgehende, ungebrochene Wand das stärkere Wort. Auf ihr sind die wenigen 
Gliederungen spannungsvoll und unverrückbar verteilt — plastische Formen eines Reliefs. Im 
Gegensatz zu Holl unterließ Jakob Wolff, die Fassade im mittleren Teile vorspringen zu lassen 
und dadurch dem Zwerchgiebel einen organischen Unterbau zu schaften. So bringt der schmale 
Giebel gegenüber der starken Breitentendenz der Front die Vertikale zwar zum Anschlag, aber 


21 Mit dieser einfachen Gliederung knüpfte Wolff an das Nürnberger Herrenschießhans an, das Hans Dietmair von Schaffhausen 1582/83 am Sande 


errichtet hatte. 
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nicht zum Durchbruch. Die Hollsche Fassade ist gelöster und ausgeglichener. In dem Be- 
streben, die Front für eine dichte Durchfensterung möglichst auszunützen, bezog Wolft nicht 
einmal das Portal auf die Mittelachse, sondern reihte es asymmetrisch unter die Fenster. Das 
Gebäude atmet den Geist eines Festungsbaumeisters, der die Baumassen wuchtig und düster, 
karg und zweckbedingt gestaltete. 

Diesem Werk folgte 1616 der Neubau des Rathauses, das Jakob Wolff »mit allen Stuben und 
Gemächern entworfen und abgerissen und mit seinem Bruder Hans von schönen, weißen 
Steinen zum Teil aufgeführt, so daß man in etlichen Stuben wohnen und die vorfallenden 
Händel verrichten kann« 2. 1619 ging die Führung des Baues infolge der Kränklichkeit des 
Meisters allmählich in die Hände seines jüngeren Bruders Hans über, der — zuvor Leiter der 
Bauunternehmungen des Kurfürsten von Mainz in Aschaffenburg — zweiter Werkmeister der 
Stadt geworden war. Zwei Jahre vor der endgültigen Einstellung der Arbeiten am neuen Rat- 
hause, am 24. Februar 1620, ist Meister Jakob Wolff in die Ewigkeit eingegangen. — 

Eine wichtige Vorstufe zum Ausführungsplan des Rathauses bildet jener der beiden erwähnten 
Entwürfe im Germanischen Museum, der unter Schonung des Saalbaues und des Schallerschen 
Anwesens die mittleren Häuser durch einen einheitlichen Bau ersetzen sollte? (Abb. 3). Die 
Aufgabe ist hier noch im Sinne der älteren deutschen Rathäuser der Renaissance gelöst. Die 
zierliche gotische Giebelseite des Saales ist mit der neuen Front durch eine im Rathausbau her- 
kömmliche Laube mit zugehörigem Söller zu einer malerischen Gruppe verknüpft. Auch nimmt 
das neue Werk das Motiv des Giebels in Form dreier Zwerchhäuser auf. Es wäre ein schlanker, 
hochragender Bau geworden, der bei weit geringerer Breite die Höhe des heutigen Rathauses 
erreicht hätte. Die Kernform gleicht dem Bremer Rathaus; der Block wird von einem quer- 
liegenden Sattel mit drei zur Mitte hin gesteigerten Zwerchgiebeln abgeschlossen. Symmetrie 
und Überordnung entsprechen der Spätstufe um 1600. 

Schließt sich auf solche Weise der Plan im ganzen an die Grundzüge des alten deutschen Haus- 
baues an, so ist die Ausführung im einzelnen von eigener Art. Aus ihr spricht unverkennbar 
der Stilwille des Jakob Wolf, dem wir diesen Entwurf zuschreiben. Die Fassade ist folge- 
richtig aus dem nur ein Jahr älteren Baumeisterhaus entwickelt. Die Gliederung besteht gleich- 
falls aus drei einfachen Gurten, auf denen die Fenster dicht aufgereiht sitzen. Durch Fortfall 
vertikaler Stützen kommt auch hier die Wand besonders zur Geltung. Ebenso wird jegliche 
Risalitbildung vermieden, die an sich durch die Giebel vorgezeichnet wäre. Es herrscht eine 
Spannung zwischen dem schlanken Wuchs des Baues und der ungebrochenen Breitentendenz 
der Gliederung ; so stehen die Formen unverrückbar in der Wandfläche. Neu gegenüber dem 
Baumeisterhaus ist die weitgehende Verwendung der Rustika, die in breiten Ketten die Felder 
säumt und in einzelnen Quadern die einfachen Fensterrahmen durchsetzt. Darin spricht zweifel- 


?* Eintrag in der Chronik des Hans Stark unter dem 20. Mai 1619. Mummenhoff, Rathaus S. ı Sf. ?® Katalog der Historischen Ausstellung 
der Stadt Nürnberg auf der Jubiläums-Landes- Ausstellung Nürnberg 1906, Nr. 1320. Grisehach, Rathaus S. 128. 
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los der Einfluß der Nürnberger Festungswerke, insbesondere der Rundtürme Paul Beheims und 
a Ungers. Es ist die gleiche auf den florentinischen Rustikastil zurückgehendeReliefwirkung : 
ein klarer, elementarer Gegensatz zwischen der glatten Masse der Wand und der plastischen Wucht 
der Quaderblöcke. 

In den schweren Giebeln findet der Bau seine letzte Steigerung. Hier wird der Zusammenhang 
mit Elias Holl deutlich ; die Vorzeichnung zur Augsburger Metzig (1609), vor allem der 
dreigiebelige Entwurf zum Augsburger Rathaus von 1615 sind im oberen Aufbau mit un- 
serem Plan verwandt?4. Nach italienischem Vorbild ist das Dreieck des Giebels in eine Stufung 
von Blöcken umgesetzt, deren Winkel durch Voluten ausgefüllt werden. Wolf entwickelte aus 
dem mittleren Giebel einen schlanken achtseitigen Kuppelbau, womit er die altnürnberger 
Tradition der Giebeltürmchen — man denke an die Frauenkirche und an viele Bürgerhäuser — 
in einer monumentalen Gestalt fortführte. Im Unterschiede zu den durchgliederten Giebeln 
Holls haben die Wolffschen Aufbauten einen ausgesprochen plastischen Einschlag. Zu den sich 
häufenden Quadermassen treten gewaltige Figurengruppen, so daß sich mehr denkmalhafte als 
bauliche Kompositionen ergeben. Auf den Voluten erscheinen Liegefiguren nach der Manier 
des Michelangelo und auf den Spitzen der Seitengiebel die Gestalten des Mars und der Minerva. 
Dieser Rathausentwurf von 1616 wäre wohl inmitten der Bürgerhäuser als ein trutziger, ab- 
weisender Burg- oder Schloßbau aufgefaßt worden, er hätte sich aber in seiner Gesamtform 
doch bodenständig in das nordische Stadtbild eingefügt. Der Ausführungsplan dagegen war 
seinem ganzen Wesen nach in Nürnberg ein Fremdling ; er wurde erst durch Umbildung der 
einzelnen Formen der heimischen Art angeglichen. 

Das ungewöhnlich Neuartige des endgültigen Planes, wie er nach der nachträglichen Erweite- 
rung des Bauvorhabens Ende 1617 festgestanden hat, lag darin, daß man im Rahmen der 
gegebenen Verhältnisse, aber doch mit einer erstaunlichen Kühnheit dem genius loci gegen- 
über, das Programm eines italienischen Stadtpalastes der Renaissance zu verwirklichen suchte. 
Dieses Programm forderte im Prinzip folgendes: Es sollte ein freistehendes, in seinen vier 
Fronten nach außen abgeschlossenes und sich nach seinem Innenhofe zu öffnendes Kastell 
errichtet werden. Die Fassaden des Blockes sollten so gegliedert werden, daß in ihrem drei- 
geschossigen Aufbau schrittweise ein Aufstieg von erdgebundener Masse über beherrschten 
und gebändigten Stoff zu reiner, leichter Form stattfände?. Durch einen um den Hof gelegten 
Arkadenbau sollte ein klares Raumsystem herbeigeführt werden : die Gemächer in der äußeren 
Zone, die verbindenden Korridore in den Arkaden und die Stiegenhäuser in den Winkeln. 


Dieses Programm kam nicht in seiner reinen Form zustande. Zwar opferte man das gesamte 


24 Zum Vorentwarf zur Metzig: Baum, Elias Holl Abb. 19. Zum Vorentwaf zum Rathaus : Ulrich Christoffel, Das Angsburger Rathans, 
Augsburg 1929, Abb. 27. 5 Dieses Fassadensystem ergibt sich ans dem Wesen der Renaissancearchitektur als Ausdruck der natürlichen Gesetz- 
mäftigkeit, des stabilen Gleichgewichtes. Der Panstoff ist organisch aus seiner Substanz begriffen, als schwere Masse, die so aufgeschichtet ist, daß 
das Schwere unten, das Leichtere oben zu liegen kommt. In solcher gesetzmößigen Gestaltungsweise suchte die Renaissance die ideale Einheit von Mensch 


und Natur, von Freiheit und Gesetz. Im Manierismus löste sich diese Übereinstimmung des individuellen Wollens mit Gesetz und Willen der Natur. 


Val. Dagobert Frey, Joh. Bernh. Fischer v. Erlach, Wien 1923, $. 117 a 
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Photo: Christof Müller, Nürnberg 


13. Nürnberg, Ideale Frontalansicht des Rathauses ( Job. Troschel nach Lorenz Strauch) 


Häuserviertel dem neuen Projekt, doch verhinderte die Rücksicht auf den ehrwürdigen Saalbau 
ein freies und regelmäßiges Geviert. Man ließ den gotischen Trakt mit dem anstoßenden kleinen 
Hof bestehen und legte nördlich davon den Arkadenhof in kleinerem Ausmaße an. Dadurch 
erhielt der beiden Höfen vorgelagerte Fassadenflügel ein bedeutendes Übergewicht, wie es der 
Entwurf auf dem Merianschen Kupferstich und auf der Medaille zeigt (Abb. 5, 6). 

In Deutschland war die selbständige rechteckige Vierflügelanlage seit etwa 1570 in der Schloß- 
architektur aufgetreten, jedoch nicht im Typus des italienischen Staatpalastes, sondern der fran- 
zösischen Renaissanceschlösser, also mit Ecktürmen und geräumigem Turnierhof?®. Dagegen 
konnte ein flandrisches Werk Jakob Wolff als Anregung dienen, das damals berühmte und den 
bildungsbeflissenen Architekten durch Stiche bekannte Haus der deutschen Hanse zu Antwerpen, 
das Cornelius Floris 1564— 1568 errichtet hatte?”, und das uns nach dem Brande von 1893 nur 
in alten Darstellungen erhalten ist (Abb. 14). Mit dem blockförmigen Außenbau und dem 
Arkadenhof stellt es eine einheitliche Neugestaltung des Palastprogramms aus nordischem 


Formgefühl dar. Die Folge eines schweren Sockels und zweier durch Gurte getrennter Oberge- 


?6 Stange Baukunst S. 121. — Im Zusammenhange mit solchen Anlagen entstand das kleine Rathaus von Brieg in Schlesien, Griesebach, Rathaus 
S. rorf. ?” Wilhelm Ewald, Das Hansekaus zu Antwerpen. In: Köln u. d. Nordwesten, Beiträge x. Geschichte, Wirtschaft u. Kultur d. Rhein-, 
Maas- u. Schelde-Raumes. Hrsg. anläßlich d. deutsch-flämischen Kulturtage Köln 1941 v. d. Hansestadt Köln, ı 941, I. 67f. 
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14. Antwerpen, Hans der deutschen Hanse (nach Guicciardini ) 


schosse mit abschließendem Kranzgesims entspricht dem klassischen Fassadenschema. Anderer- 
seits entstand das Gebäude seinem Sinn und Zweck nach als ein später Nachfolger der mittel- 
alterlichen Kauf- und Tuchhallen. Zweifellos lebt in der Breite und Lagerung des Ganzen, 
ferner in den bandartig dicht gereihten Fenstern, in der Vielzahl der Tore und im vertikalen 
Akzent des Glockenturmes die Überlieferung der gewaltigen Handelshäuser und Speicher der 
Spätgotik nach. Ein Einschlag solcher Bauweise verband sich auch am Nürnberger Rathaus 
mit dem italienischen Fassadenschema (Abb. 13). Die langgestreckte Gesamtform, die Folge der 
Tore und die horizontal betonte Anlage der Fenster sind beiden aus deutschem Bürgerstolz 
erwachsenen Bauten gemein®,. 

Wie verhält sich nun das Rathaus zu den italienischen Vorbildern selbst? Dem Typus und Aufbau 
nach entspricht die Fassade den späten römischen Renaissancepalästen mit dem Palazzo Farnese 
an der Spitze. In ihrer individuellen Durchbildung ist sie mit einer kleinen Sondergruppe dieses 


Typus verwandt, deren charakteristischer Vertreter der Palazzo Spada ist. 


28 Aus dem oberdeutschen Gebiete wäre als eine palastartige vivrflügelige Anlage mit Arlkadenhof das Münz.gebäude in München von Wilhelm Egk] 
(1565) zu nennen, dem freilich das einheitliche Fassadensystem fehlt. Die Residenzen zu München, Landeshut, Trausnitz u.a. waren in ihrer modernen 
italienisierenden Architektur für den Wolffschen Rathausbau sicher von großer allgemeiner Bedeutung, sie stehen aber nicht mit seiner eigentümlichen 


Palastanlage in Zusammenhang. 
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Photo: Anderson, Rom 


15. Rom, Palazzo Farnese 


Das Wesentliche im Aufbau des Palazzo Farnesc?# liegt in der einfachen Lagerung dreier 
Schichten (Abb. ı5). Ein vertikales Stützensystem fehlt. Nur die rahmende Architektur der 
Fenster und die Proportionen verdeutlichen den Wandel des Baues in seinem Aufstieg zur Höhe. 
Das schwere Kranzgesims gibt der Breite des Blocks den letzten entscheidenden Ton. Dieser Typus 
muß von Natur aus den Idealen Jakob Wolfts entsprochen haben. Er lag in der Richtung seiner 
einfachen Bauweise und kam den besonderen Bedingungen einer Durchgliederung des breitge- 
lagerten Rathauskomplexes — wie übrigens auch des Antwerpener Hansehauses — entgegen. 
Vielleicht ist er durch oberitalienische Zwischengl’eder dem Norden vermittelt worden. 

Entsprechend den früheren Fassaden Wolfts sind die Rathausseiten auf einfachste Weise durch 
Bänder gegliedert, über denen sich unmittelbar die Fenster erheben (Abb. 16). Sonstige Gesimse 
oder Stützen zur Andeutung der Konstruktion des Baues fehlen. Italienischem Geiste entspricht 
die besondere Charakterisierung und gegenseitige Ausspielung der drei Stockwerke. In dialek- 
tischer Schärfe vollzieht sich am Rathaus nach der Höhe zu eine sich steigernde Durchformung 
und Durchgliederung der Masse. Der Bau sitzt auf einem gewaltigen Sockel, der das 


nach Norden ansteigende Gelände ausgleicht und in seiner verschlossenen, schweren Art 


ZB Dee ä ; ’ n ; ; 
Der Palazzo Farnese wurde 511 nach Plänen Antonio da Sangallos d.J. begonnen und 15.47 von Michelangelo vollendet, der das oberste Stockwerk 


nach eigener Idee gestaltete. 
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Photo: Staatl. Bildstelle, Berlin 


16. Nürnberg, Hauptfassade des Rathauses 


dem Grabengeschoß einer Festung entspricht, ein Anklang an den ersten Rathausentwurf. Umso 
prächtiger stehen davor die drei Portale, während die alten Motive der Rathauslaube und des 
Söllers hier nicht mehr am Platze wären. Von dem unregelmäßigen und massigen Erdgeschoß 
setzt sich das mittlere Stockwerk entschieden ab. Gesetz und Gestalt treten hervor. Die dichte 
Fensterreihe und das glatte Mauerband — Form und Stoff — stehen zueinander in ausgegliche- 
nem Verhältnis. Im Obergeschoß siegt schließlich die Gliederung über die Wand. Das Relief 
nimmt in den Giebeln der Fenster und in dem unmittelbar folgenden Kranzgesims den stärksten 
Ausdruck an. 

Die bei Wolff schon früher wahrzunehmende Aufteilung der Fassaden in straffen, gleichsam 
unverrückbaren Proportionen ist an den beiden oberen Stockwerken durch ein Schema 
geklärt, das ähnlich an italienischen Palästen auftritt. Die Gliederung ist aus einem Liniennetz 


entwickelt, dessen grundlegende Einheit die lichte Weite der Fenster ist?®. Danach gleichen sich 


29 Diese Fensteröffnungen sind in harmonischer Weise doppeit so hoch wie breit bemessen, val. Grisebach, Rathaus S. 57. 
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17. Nürnberg, Proportionsschema der Rathansfront 


in ihren Maßen einerseits die beiden Fensterreihen und die zwischen ihnen liegende Mauerzone, 
andererseits innerhalb der Reihen die Fensteröffnungen und die Mauerkompartimente dazwi- 
schen. Raum und Masse begegnen einander in gleicher Stärke (Abb. 17). 

So fremdartig sich diese Architektur in Nürnberg ausnehmen mag, ihr italienisches Wesen hat 
doch in entscheidendem Maße eine deutsche Ausführung und Auslegung erfahren, so daß sie 
nirgends anders wie in einer deutschen Stadt gedacht werden kann. Der Bau ist weniger als 
Gefüge, vielmehr als ein gewachsenes Gebilde erlebt, ist weniger vom einzelnen Teil her als 
aus der Verknüpfung der Formen zu Gruppen und höheren Einheiten entworfen (Abb. 16). 


Diese Verknüpfung beginnt bei den Reihen der Fenster. In bezeichnender Weise griff Wolff 
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18. Rom, Palazzo Spada 


mit jenem Proportionsschema, das die Breite der Fensteröffnungen und der Mauerkomparti- 
mente dazwischen gleich bemißt und so eine dichte Fensterfolge schafft, vornehmlich auf 
florentinische Paläste des Quattrocento zurück, in deren Rustikastil das Mittelalter noch nach- 
wirkt?®. Während aber im Süden diese Mauerkompartimente durch Quaderung oder durch 
Wandstützen einen eigenen Akzent erhalten, werden sie am Rathaus von den Rahmen der 
angrenzendenFenster bis auf unbedeutende Zwischenräume aufgezehrt. Trotz demselben Breiten- 
maß besteht also hier kein Gleichgewicht zwischen Öffnung und Wand, so daß aus Reihen 
selbständiger, in der Wand gleichsam schwimmender Fenster dichte Fensterketten geworden 
sind. Durch diese Ketten wird auch die dazwischen liegende Mauerzone in sich abgeschlossen, 
und es ergibt sich der Eindruck einer horizontalen Streifung der Front. 

Die Verknüpfung der Fenster zu Gruppen und Reihen gehört zurÜberlieferung der altdeutschen 
bürgerlichen Architektur, der Stein- und besonders der Fachwerkhäuser. Unter den fränkischen 
Bürgerhäusern, die gegenüber den nieder- und oberdeutschen ein harmonisches Verhältnis 
zwischen Fenster und Wand zeigen, zeichnen sich die Nürnberger und Bamberger Häuser durch 
eine gleichmäßige, dichte Aufreihung der Fenster?! und somit durch einen klaren Wechsel von 


30 Vgl, z.B. den Pal. Pitti (beg. um 1460) oder Pal. Strozzi(beg. 1489), Jacob Burckhardt, Geschichte der Renaissance in Italien, 4. Aufl. bearb. 
v. Heinrich Holtzinger, Straßburg 1904, Fig. 65 u. 66. °. August Grisebach, Die alte deutsche Stadt in ihrer Stammeseigenart, Berlin 1930, 
S. ıs u. 24. Vel. z.B. das Ebnersche Anwesen links neben dem Pellerhause auf Abb. 7. 
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Fenster- und Wandschichten aus. In dieser Bauweise seiner Heimat war Jakob Wolff verwurzelt, 
wie es die einfache, horizontale Gliederung seiner Fassaden beweist??. Am Rathaus vereinigte er 
sie mit dem Aufbau einer italienischen Palastfront, 

So ergab sich eine eigenartige Komposition, die mit einer auf Raffael zurückgehenden Sonder- 
cruppe unter den römischen Palästen der späten Renaissance verwandt ist. Die am besten 
durch den Palazzo Spada in Rom (Abb. 18) repräsentierte Gruppe®? weicht von dem normalen 
Typus, also etwa vom Palazzo Farnese, in einer ähnlichen Weise ab wie die Nürnberger 
Rathausfront selbst: nämlich durch eine seitliche Verknüpfung der Fenster und einestreifenförmige 
Felderung der Fassade. Sind am Rathaus die Fenster wie zu einem Bande zusammengerückt, 
so nehmen sie am Palazzo Spada Figurennischen als gleich bewertete Glieder zwischen sich 
und bilden mit ihnen eine Kette®*. Dementsprechend werden die übrigen Teile der Spadafront 
durch Grotesken und Zierfelder zu Bändern umgedeutet. Man hat diese Gruppe römischer 
Paläste, die charakteristischerweise vornehmlich aus Kreisen der Bildhauer, Maler und Stuk- 
kateure hervorgegangen ist, wegen der Wendung vom Architektonischen und Organischen®” 
zum Dekorativen — von der Fassade zur Bildwand — als Werke der manieristischen Stil- 
richtung angesehen®. Ihr antiklassischer Einschlag führt zu ähnlicher Wirkung wie die Ver- 
deutschung der Palastfront des Rathauses. In beiden Fällen hat die Fassade einen doppelten 
Sinn erhalten: Sie kann als Spiegelbild der aufsteigenden, die Masse überwindenden Kon- 
struktion des Baues aufgefaßt werden, doch zugleich erscheint sie auch als große ornamentale 
Fläche, die durch eine Art horizontaler Streifung gemustert ist?®. 

Noch einmal macht sich am Rathaus das deutsche Prinzip der Formenverknüpfung an jener 
entscheidenden Stelle geltend, wo auf dem Bau das prächtige, tiefschattende Kranzgesims auf- 
sitzt. Es stößt unvermittelt an die durch einen Stab miteinander verbundenen Fenstergiebel des 
oberen Geschosses an. Der dem Kranzgesims fehlende Fries wird für den Eindruck durch diese 
Giebelkette wie durch ein bewegtes dekoratives Band ersetzt. Es verzahnen sich hier also die 


Zonen des Gesimses und der Fensterreihe, und es kommt dadurch zu einer Stauung der hori- 


3? Diese schichtenförmige Gliederung ist mit dem Gefachsystem der Holzarchitektur naheverwandt. Das Fachwerkhaus bestand in Nürnberg im allgemeinen 
vor dem steinernen Wohnbau und beeinflußte dessen Ausbildung, vgl. Kriegbaum, Nürnberg S. r4. °? Der Prototyp dieser kleinen Gruppe war der 
1667 zerstörte, durch eine Tuschzeichnung des Parmigianino uns überlieferte Palast, den Raffael für den Branconio d’ Aquila geschaffen hat. Die hier 
sich vollziehende ornamentale Umdeutung der Architektur wurde vom Maler und Stukkator Giulio Mazzoni an der Spadafı ont in den Jahren zwischen 
1523 und 1530 noch gesteigert. Sie griff u. a. auch auf die bemalten und die Sgraffitofassaden in Rom und Florenz über. Durch Serlios Architekturwerk 
ist sie nach dem für solche Sonderformen sehr empfänglichen Norden gekommen. Vgl. Th. Hofmann, Raffael als Architekt, 3. Bd. Taf. III, XIV. 
Ferner : Burckhardt, Renaissance, Fig. 290 sowie Fig. 197 n. 199. °* Das Motiv der regelmäßig aussetzenden und abwechselnden Reihe der Fenster- 
‚giebel ist an beiden Bauten gleich. °** Über den Begriff des Organischen in der Renaissancearchitektur vgl. Anm. 25 und das dortige Literaturzitat. 
35 Erwin Panofsky, Das erste Blatt aus dem »Libro« Giorgio Vasaris, Städel-Jahrbuch, s. Bd. 1930, $. 17 off. Der Manierismus in der Ban- 
kunst wird hier als „Reaktion gegen das Architektonische“ der Renaissance gekennzeichnet und in einer dekorativen „Klächenüberspinnung‘“ der 
Fassaden sowie in einem „‚Durchschimmern eines gotischen Körpers durch ein modern-antikisches Gewand“ aufgezeigt. — Bei der Rathansfassade 
sind es die alten nordischen Gestaltungsprinzipien, die der Renaissancekomposition einen manieristischen Einschlag geben. °® Die Verknüpfung 
der Fenster untereinander und durch Figurennischen zu ornamentalen Bändern nach Art des Pal. Spada wurde ein beliebtes Motiv der De 
Renaissance. In Niederdentschland tritt die Verwandtschaft zum Gefachsystem besonders hervor, x. B. am Alten Gymmasium zu Braunschweig 
(1592). An den Bauten des Heidelberger Schlosses wirken die Figurennischen als Teil der vertikaler Gliederung, während sie im Grottenhof , 
der Münchener Residenz (1594) als malerisch-räumlicher Kontrast zu den Fenstrfläcken duzwischen aufgefaßt sind. 
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zontalen Gliederungen nach dem Abschluß des breitgelagerten Baues hin, ein spannungsvolle, 
Gegengewicht gegen die aufstrebenden Formen des Dachbereiches?”. 

Wie Holl dem Augsburger Rathaus durch die Türme ein heroischeres Ansehen« gab?®, so 
entwickelte Wolff in der Höhe seines Baues eine Anlage, die außerhalb des italienischen Palast- 
programms lag. Über dem Kranzgesims kommt der niedergehaltene Vertikalismus doch zum 
Durchbruch. Statt eines mächtigen Sattels, mit dem Holl den palastförmigen Vorentwurf für 
sein Rathaus abschließt3?, oder eines hohen Glockenturms, der über der Mitte des Hansehauses 
aufstieg, ließ Wolff das Dach zurücktreten und ordnete über den Ecken und der Mitte der 
Front drei Pavillons an, die schmale Dachterrassen zwischen sich nehmen. Diese nach der Mitte 
zu gesteigerte Komposition knüpft an den ersten Plan für den Neubau des Rathauses an 
(Abb. 3). Aus den Balkons wurde die durchgehende Balustrade, welche die Schwere und 
Lagerung des Baukörpers nochmals prachtvoll betont*%. Aus den mit Unterbau und Dach ver- 
wachsenen Giebeln wurden die zentral angelegten, selbständigen Pavillons. Diese Aufsätze 
ergaben sich folgerichtig aus der Blockform des Palastes und sind ein schönes Beispiel für 
Prinzip der Einheitlichkeit, der concinnitas der Formen in der Renaissance. Außerdem erkennt 
man in ihnen die alte Nürnberger Bauweise der Dachtürmchen und -erker wieder *. Gerade 
in den Bekrönungen sollte gewiß das neue Rathaus an die beliebten Motive der heimischen 
Architektur anknüpfen, an die malerischen Holztürmchen auf den Dächern der Bürgerhäuser 
und an die kleinen steinernen Ecktürme mancher Renaissanceschlößchen der Patrizier*?. 

Die drei Pavillons mit den Dachterrassen dazwischen stehen als einheitliches Ganzes jedoch mit 
der französischen Schloßarchitektur des 16. Jahrhunderts in Zusammenhang, insbesondere mit 
den Vierflügelanlagen, die — in Fortführung mittelalterlicher Bauweise — von den Ecktürmen aus 
entwickelt sind und reich gruppierte Hauptfassaden haben. Die beiden Ecktürme nehmen dort 
einen hohen Portalbau in die Mitte, über den verbindenden Trakten ist das Dach dutch Terrassen 
ersetzt??. Dieses Kompositionsmotiv, das für die Phantastik und den Reichtum der französischen 
Renaissanceschlösser charakteristisch ist, ließ Jakob Wolff in der Bekrönung seines Rathauses 
anklingen. Es bedeutete ihm aber nicht mehr als ein dekoratives Attribut, das die Palastfassade 
struktiv nicht zu verändern, sondern nur von außen her zu akzentuieren hatte. So entwickelte 


er zwar die Aufsätze im einzelnen aus den schweren und geschlossenen Formen der unteren 


37 Diese Spannung zwischen vertikalem Auftrieb und waagerechten Bindungen ist namentlich für die Spätstzfe der deutschen Renaissance charakteristisch 
(vel. Stange, Baukunst S. 183). Holls Augsburger Stadtmetzig zeigt eine ganz, ähnliche V’erzahnung der Zonen. Und an seinem palastartigen V orentwurf 
zum Augsburger Rathaus ist das Kranz gesim.s durch Finban eines ganzen Mezzanins zu einem breiten abschließenden Gürtel ausgestaltet. Eine ähnliche 
Abgrenzung gegen das hohe Dach bemerkt man auch an dem idealen Palastentwurf F urtienbachs (Stange, a.a.O. S.136 u. 142 sowie Christoffel, Rathaus 
Abb. 26). 3% Holls Äußerung vol. in der Hauschronik der Familie Holl, hrsg. v. Christian Meyer, 1910 S.7r. °° Christoffel, Rathaus Abb. 26. 
40 Diese Balnstrade über dem Kragsteingesims läßt an Michelangelos Konservatorenpalast denken. Der von Wolff geplante Figurenschmuck ist vom 
Rat abeelehnt worden, Mummenhoff, Rathaus S. 133. *' Grisebach, Die alte deutsche Stadt S. 17. Val. x. B. das Ebnersche Anwesen neben dem 
Pellerhause auf Abb. 7. ** Val. z. B. den Schoppers- und den Almershof vor den Toren der Altstadt, Lübke, Deutsche Renaissance S. 476f. 
43 So plante S B. Jacgwes Andronet du Cercean das Schloß Vernenil in der Picardie. Dem reifen Stil der zweiten Hälfte des 16. Jahrh. entspricht 
die Zusammenfassung der vier Flügel und der Ecktürme durch eine durchgehende Dachbalustrade, wie sie ähnlich auch an der Rathausfassade durch- 


geführt ist. Vgl. Wilhelm Lübke, Geschichte der Renaissance Frankreichs, Stuttgart 1868, S. 238}. 
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ürnberg, Hauptportal des Rathauses 


Photo: Dr. Nagels Nürnberger Denkmalsarchiv 


20. Nürnberg, Rathaushof mit offenen Arkaden ( Aquarell von Phil. Christian Boecklein 1885, Sle. F. A. Nagel) 


Architektur?*, unterließ aber — wie bei seinen früheren Fassaden — an der Front jegliche 
Risalite zu einer organischen Vorbereitung auf die Pavillons“. Daher kommt es hier noch 
nicht zu einer Synthese zwischen Blockbau und Gruppenbau, zwischen italienischem Palast und 


französischem Schloß, wie sie der Barock z. B. an der ganz ähnlichen Komposition des Palazzo 


Ducale zu Modena in der Mitte des 17. Jahrhunderts vollzog *®. 

44 In Frankreich griff der kastellförmige Schloßtypus mit Ecktürmen zuerst in Paris auf den Rathausbau über. Das 1538 bis 1628 geschaffene 
Werk wurde einer ganzen Reihe von Rathänsern zum Vorbild. Diese normative Stellung der Schloßarchitektur ist für den höfischen Geist der fran- 
zösischen Renaissance charakteristisch. *° Die Bekrönungen der beiden seitlichen Pavillons sind im Stile Holls schwer und groß gehalten, während der Helm 
in der Mitte leichter und schlanker isi, im Wuchs an niederländische Türme erinnert. Vielleicht stammt er bereits von Hans Wolff aus den letzten Baujahren 
nach dem Tode des Jakob. In diese Phase gehören auch die beiden lavierten Fassadenrisse des Stadtarchivs, die im unteren Teile von weitgehender Detailtreue 
gegenüber dem Bau sind, in den Hanbenformen, besonders des mittleren Pavillons, jedoch von der Ausführung etwas abweichen. Der niederländische Ein- 
fluß ist hier noch stärker. — Der Katalog der Historischen Ausstellung (a.a.O. Nr. 1319) schreibt die eine der beiden Zeichnungen Jakob Wolff d.]. zu. 
46 Joseph Durm, Die Baukunst der Renaissance in Italien, Stuttgart 1903, Abb. 540. 
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Photo: Staatl. Bildstelle, Berlin 


21. Nürnberg, Rathaushof 
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Photo: Anderson, Rom 


22. Rom, Hof des Palazzo Farnese 


Den Pavillons entspricht an der Fassade einzig die Dreiergruppe der Portale. Sie paßt zwar nicht 
in das Programm der späten römischen Paläste, war aber durch die teilweise noch am Mittel- 
alter festhaltende Anlage der beiden Höfe vorgezeichnet. In den wuchtigen Einfassungen 
erhält das Relief der Fassade einen besonderen Ausdruck, wenn ihr Wesen auch nicht im vollen 
Sinne barock zu nennen ist?’ (Abb. 19). Die Säulenvorbauten sind nicht aus Verkröpfungen der 
Wandmasse entwickelt, wie die Portale des italienischen Frühbarock, sondern ergeben sich aus 
der Hintereinanderordnung zweier verschiedener Schichten. Vor eine triumphbogenartig ge- 
gliederte Wand mit dem Tor und zwei seitlichen Nischen ist ein einfacher, aus zwei Säulen 
bestehender Portikus gestellt. Die Säulenschäfte kommen vor die dunklen schmalen Nischen 
zu stehen und erscheinen dadurch in ihrer Rundung wie herausgeschält, ein wenig kon- 
struktiv gedachtes Motiv, das aus der deutschen Schreinerarchitektur stammt und hier, wie 
47 Lüst man die Detailformen der Wolffschen Architektur aus dem Zusammenhang, so tretea ihre italienische Abkunft und teilweise auch ihr barocker 
Charakter hervor. Beides ist jedoch nicht für den Gesamteindruck des Baues entscheidend, weder für sein deutsches Gepräge, noch für seine entwick- 
lungsgeschichtliche Stellung. Das Kragsteingesims und die Ohren-Rahmen der Fenster machen das W Ferk in seinem Wesen noch nicht barock, wie 
Car] Horst (Die Architektur der deutschen Renaissance, Berlin 1928, $. 170) meint. Anch kann man bei Wolff die Detailformen nicht einer be- 


sonderen italienischen Richtung, der palladianischen, genuesischen oder raffaelischen, zuweisen ; ihre allgemeine und große Bildung vereitelte bisher 


alle solche Versuche. 
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schon am Pellerhaus, in den monumentalen Außenbau übertragen ist®. In den Bekrönungen 
knüpfte man an die Seitengiebel des ersten Rathausplanes an (Abb. 3). Auf den verkröpften 
Portalgiebeln ruhen in michelangelesker Gruppierung die Gestalten der Gerechtigkeit und 
Weisheit und seitlich der Repräsentanten der vier Weltreiche. Christoph Jamnitzer entwarf die 
ersten, Leonhard Kern die anderen ; von ihm und von Joachim Toppmann stammt die ganze 
»wahrhaft monumentale« Ausführung”. 

Die Rathausfront besitzt trotz ihrer Systematik und Ausrichtung auf die Mitte keine Symmetrie. 
Sie ist im Norden zwei Fensterachsen länger als im Süden. Dies rührt von der nachträglichen 
Änderung des Bauplanes her. Der ursprüngliche, das Häuserviertel außer dem Schallerschen 
Anwesen umfassende Bau war Einde 1617 bereits so weit gediehen, daß er wohl erweitert, indessen 
nicht mehr in sich geändert werden konnte. Insbesondere waren die Unterbauten des Haupt- 
pavillons nicht zu verlegen. So geriet die Mittelachse der Anlage nachträglich aus ihrer zentralen 
Stellung. Im Grundriß erkennt man deutlich das erste, in sich geschlossene Projekt und den 
im Norden später angefügten Gebietsstreifen (Abb. 4). Um die Erweiterung des Nordteils 
nach Möglichkeit auszugleichen, verlängerte man die Front durch einen kulissenartigen Anbau 
auch am anderen Ende, und zwar so weit, daß das südliche Seitenportal in die Mitte dieses Ab- 
schnittes der Fassade rückte. Für den Gesamteindruck der nunmehr 86 m langen Schauseite 
war damit die Asymmetrie auf ein Maß zurückgeführt, daß sie eher belebend als störend wirkt. 
Jakob Wolff hatte sich in seiner zweckmäßigen und sachlich einfachen Bauweise schon beim 
Baumeisterhaus nicht an die Regel der Symmetrie gehalten. Außerdem waren solche malerischen 
Unregelmäßigkeiten in Nürnberg heimisch, zeichnen sich doch gerade die fränkischen Häuser 
durch die freien Gruppierungen der Portale, Chörlein und Dacherker in elastischer Anpas- 
sung an die jeweilige Lage in verwinkelten Gassen oder auf bewegtem Gelände aus®". 
Die Lage der Rathausfront ist durch das nach der Burg zu kräftig ansteigende Gelände und 
durch den engen Vorplatz gegenüber der Sebalduskirche bedingt. Die Asymmetrie wird durch 
die ungleichmäßige Verteilung der Massen ausgeglichen : Der längere nördliche Teil ist wesent- 
lich niedriger als der kürzere südliche. Durch dieses labile Gleichgewicht wird der ungewöhnlich 
breite Kubus in freier Weise rhythmisiert und bewegt®!, wie es namentlich in der erdachten 
Frontalansicht des Lorenz Strauch deutlich wird (Abb. 13). Dazu kommt, daß die Fassade infolge 
des schmalen Vorplatzes nicht frontal als eine Einheit gesehen werden kann, sondern stets nur 
"® Als Beispiele für die Entwicklung dieses Motivs in der Holzvertäfelung vgl. die Türen im Merkenthalischen Hause aus der Zeit von 1560 bis 1570 
und im Fembohause vom Ende des 16. Jahrh. (Hampe-Lutze, Nürnberg Abb. 109 und Kriegbaum, Nürnberg Abb. 49). Am Außenban be- 
g’genen wir der Form im Arkadenhofe des Pellerhauses oder in Niederdeutschland x. B. am Gewandhaus zu Braunschweig von ı5g91 (Schaffer, 
Pellerhaus Abb. 19 und Stange, Baukunst S. 181). "° Wilhelm Pinder, Deutsche Barockplastik, Königstein i. Taunus, S. 9 u. 31. Zum Programm 
der vier Weltreiche vgl. Max H, v. Freeden, Die Weikersheimer Orangerie und ihr Meister Johann Christian Lüttich, Ztschr. f. Kunstgesch. 
9. Ba. 1940 5.28. 5° Grisebach, Die alte deutsche Stadt, S. 13ff. °! Dehio spricht im Handbuch (a. a.O., S. 372) von einer Beeinträchtigung 
der Fassade »durch das Ansteigen der Straße, welche Ungleichheiten hervorruft, die diese auf Proportionen gestimmte Kunst nicht vertragen kann, 
während sie für einen Ban im Sinne der deutschen Renaissance ein Reiz mehr hätte sein können«. Damit ist wohl das Werk zu einseitig aus dem Geiste der 


italienischen Klassik und zu sehr im Gegensatz zur deutschen Renaissance beurteilt. Seine Eigenart liegt vielmehr im Versuch einer Synthese zwischen 
den beiden nationalen Gestaltungsprinzipien. 
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von der Seite her als ein Hintereinander sich verkürzender Teile. Die Symmetrie verliert an 
Bedeutung. Dafür wirken sich der einseitige Horizontalismus, die rasche Folge der Fenster, 
schließlich die Bildung von Bändern und Streifen in der Perspektive erst voll aus: Die Tiefen- 
bewegung wird gesteigert, der Bau dehnt sich und wächst übersein natürliches Maßhinaus (Abb. 16) 
— eine Parallele zur manieristischen Architektur der Uffizien des Vasari in Florenz?2. In der 
Seitensicht gewinnt auch das Verhältnis des Unterbaues zu den Aufsätzen einen künstlerisch 
befriedigenden Sinn : als spannungsvoller Kontrast zwischen der einheitlich und durchgehend 
in die Tiefe stoßenden Front und dem malerischen, kleinteiligen Wechsel der drei Pavillons 
und der zwei Terrassen in der Höhe (Abb. 2). Lübke sicht in der Hinordnung des Rathauses auf 
den Tiefenraum das Ergebnis einer bewußten künstlerischen Rechnung. »Die ganze Kom- 
position ist mit Rücksicht auf die Lage an schmaler, steil aufsteigender Straße gerade so er- 
sonnen und durchgeführt; beim perspektivischen Längsblick trotz der Einfachheit durch die 
grandiosen Verhältnisse und die wirksamen Verkürzungen von prachtvoller Energie; auf 
feineren Reiz des einzelnen ist mit gutem Bedacht verzichtet?.« — 

Infolge des unvollendeten Zustandes kommt weder die Blockform des Äußeren, noch die 
konzentrierte Räumlickeit des Rathaushofes zu voller Wirkung (Abb. zo, 21). Der teilweise oder 
ganz von Lauben umschlossene Hof als Bindeglied zwischen dem Vorder- und dem Hinter- 
hause war jahrhundertelang das bestimmende Element des vornehmen Nürnberger Wohnbaus. 
Er übte auch auf die neuen Rathauspläne einen großen Einfluß aus. Schon der alte Saalbau 
und seine Nachbarhäuser gruppierten sich um einen künstlerisch bedeutenden Hof, wie der 
noch stehende Flügel des Hans Behaim mit der schönen gedeckten Galerie bezeugt®*. Der erste 
Entwurf zum Neubau des Rathauses ist nicht ohne eine Hofanlage zu denken (Abb. 3). Und 
schließlich wird der Wunsch nach einem allseitig durchgebildeten Arkadenhof nicht wenig dazu 
beigetragen haben, dem Rathaus die ungewöhnliche Form eines italienischen Palastes zu geben. 
Solche Höfe sind in voller vierseitiger Durchführung eines mehrstöckigen Loggienaufbaues auf 
deutschem Boden höchst selten zustande gekommen. Gewann doch der Norden auf Grundanderer 
geistiger und klimatischer Voraussetzungen zur Idee des offenen Wohnhofes, des Atriums, nie ein 
engeres und dauerndes Verhältnis. So fand man es auch in Nürnberg gewiß nicht regelwidrig, das 
Erdgeschoß des Hofes entsprechend der Fassade als geschlossenen Sockel zu behandeln®®. 

Die Loggien der beiden oberen Stockwerke ruhen nicht, wie sonst üblich, auf Säulen oder ein- 
fachen Pfeilern, sondern sind in eine doppelte Ordnung eingefügt: Die von kleinen Stützen ge- 
tragenen Bogen werden von der höheren Ordnung der Wandsäulen und durchgehenden Gesime 
umrahmt, ein reich entwickeltes System, das unter den großen deutschen Renaissancehöfen nur 
noch der Hof des Grazer Landhauses von 15 56— 1563 besitzt. Vorbild war der Arkadenbau in den 
Höfen der späten römischen Renaissancepaläste, also z. B. des Palazzo Altemps oder des Palazzo 


52 Panofsky, a.a.O.S.7zıf. °° Lübke, Renaissance in Deutschland, S. 480. 54 Fyjr diesen Hof hatte man durch Pankraz Labenwolf 1557 das 
Puttenbrünnchen fertigen lassen. ®® Ähnlich z. B. schon in dem sonst anders gearteten Hof der Plassenburg bei Kulmbach (7567—1769). 
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Farnese?® (Abb. 22). Die Gliederung ist hier von schlankem, edlen Wuchs, da die Arkaden- 
stützen doppelt so hoch wie die Bogen bemessen sind. Die so entstehende Leichtigkeit und Be- 
schwingtheit wird jedoch im Sinne der Hochrenaissance durch geschlossene Obergeschosse 
niedergehalten und gemäßigt. 

Wie stellte sich zu solchem Vorbild die deutsche Ausführung? In Nürnberg hatte man seit der 
Mitte des 16. Jahrhunderts wiederholt die doppelte Ordnung am Arkadenbau der Höfe an- 
gewandt, in Stein wie in Holz und nach spätgotischer Art als ein breit zugeschnittenes Gerüst 
von hohen, schmalen Pfosten und flachen, gespannten Stichbogen’”. Die beiden \Volff führten 
am Peller- und am Rathause zwar die runden Archivolten ein, rangen sich indessen nicht zur 
schlanken Form der klassischen Arkaden durch, indem sie die Öffnungen mehr oder weniger 
dem Quadrat einpaßten. Die Bogenstützen gerieten daher zu niedrig. Zudem sind die Balustraden 
nicht als Sockel unter die Loggien gesetzt, sondern in ihr Gefüge eingestellt und mit ihm 
verknüpft. Wie die Streifung der Außenfronten aus der altdeutschen Bauweise stammt, so hängt 
der Arkadenbau mit der Holzarchitektur der alten Höfe zusammen. Er sitzt ohne vorbereitende 
Gliederung auf dem hohen Erdgeschoß auf, gleichsam wie ein überhängendes Gerüst?®. Das 
Pfeilerwerk ist von breiten Konsolen unterfangen; die Brüstungen umklammern als mächtige 
Bänder — wie einst die gotischen Galerien — den Hofraum ; die Lauben sind breit und schwer 
in das System der Gliederung eingespannt. Dieser Gestaltung entsprechen die mächtigen, 
ganz unitalienischen Dachkörper. 

Andererseits erinnert das wuchtige Relief der Fronten an das Pathos der römischen Architektur 
vom Schlage Michelangelos. In kontrastvoller Steigerung setzen sich die Arkaden von dem 
einfachen, glattwandigen Sockel ab. Den tiefschattenden Gebälken sowie den Reihen der 
schwellenden Baluster sollte ursprünglich eine umlaufende Dachbalustrade als gewaltiger hori- 
zontaler Abschluß entsprechen®? (Abb. 5). Für den rein räumlichen Eindruck des Hofes ist ent- 
scheidend, daß ihm das geschlossene Erdgeschoß eine schwere Kastenform gibt, die erst oben in 
den Loggien sich weitet, im Gegensatz zum Hofraum etwa des Palazzo Farnese, der durch die 
schlank vom Boden aufsteigenden Arkaden gelockert und in der Höhe durch die geschlossenen 
Stockwerke zusammengefaßt wird. Gegenüber dem römischen Hofe mit seiner Ausgeglichenheit 
wird am deutschen jene alle Teile zuammenschweißende Kraft und Wucht spürbar, die den Bau 
verwurzelt und gewachsen wie ein Gebilde der Natur erscheinen läßt. 

Wie bei der Anlage des Rathaushofes begegnen sich bei der Disposition der Räume auf 
seltsame Weise die Überlieferungen des altnürnberger Wohnbaus mit dem Programm des 


italienischen Palastes. Hier wie dort verteilte man die Wohnräume auf das erste und zweite 


56 Horsts Annahme, Sansovinos venezianische Arkaden seien für Wolff maßgebend gewesen, ist nicht beizustimmen, da die für Sansovino wesentliche 
dekorative Ausstattung hier fehlt, und da es sich in Nürnberg um den Arkadenhof eines Palastes, nicht aber um einen von Loggien umgebenen Außen- 
bau handelt (Horst, a.a.0.5.170). 5° Val.z.B.den Hof des Funkeschen Hanses in der Tucherstraße, Lübke, Renaissance in Deutschland, S. 47.2/. 
°® Auch dieses Verhältnis zwischen Ober- und Unterbau erinnert an Teile der Uffizien, vgl. Panofsky, a.a.O0. S.zıf. 5° Selbst die Kaminköpfe 
wurden nach römischen oder venezianischen Vorbildern monumentalisiert, vgl. Abb. 20, 21. 


82 


23. Nürnberg, Oberer Korridor im Rathaus 


Photo: Städt. Hochbauamt, Nürnberg 


Photo: Staatl. Bildstelle, Berlin 


24. Nürnberg, Eingangshalle des Rathauses 


Stockwerk, richtete aber zugleich die Gemächer des oberen Stockwerkes für Empfang und 
Repräsentation her. Dementsprechend war der untere Teil des Rathauses der Verwaltung ein- 
geräumt‘, während das schon im Äußeren als piano nobile gekennzeichnete oberste Stockwerk 
sechs prunkvolle Säle enthält, »die schönen Regimentsstuben, darinnen die Fürsten und Stände 
zusammenkommen, wenn sie Reichs- und ander Handlungen halber oftmals in dieser Stadt an- 
langen, welches Logiamentes große Zierlichkeit nicht zu beschreiben« 1. Auch das System der 
verbindenden Arkadengänge ist dem Nürnberger Bürgerhause und dem italienischen Palast 
gemeinsam ; die Italiener schufen freilich aus den bedeutungslosen Zugängen künstlerisch wirk- 
same Korridore. Schon im Pellerhause sind nach italienischem Prinzip die Vorräume der einzelnen 
Geschosse gegeneinander ausgespielt. Bewußter und ausgeprägter steigerte man in den wahrhaft 
60 Dabei wurde die Disposition des mittelalterlichen Rathauses nach Möglichkeit beibehalten : Schatzkammer und Losungsamt erhielten im Neubau 
den alten Platz nordwestlich vom Ratssaal. °. Vgl. die Beschreibung bei Mummenhoff, Rathaus S. 146ff. In dem von antiker Mythologie und 
Historie erfüllten Bilder- und Figurenschmuck findet jener Geist des reifen Humanismus einen konkreten Ausdruck, der an sich schon die Architektur 


des Hauses beseelt. Gleichsam in rheiorischer Weise wird unter dem Symbol des alten römischen Stadt-Staates und seiner Geschichte der Ruhm 
Nürnbergs verkündet. 
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25. Jakob Wolff d.]., Zeichnung zur Eingangshalle des Nürnberger Rathauses. Nürnberg, German. Nationalmuseum 
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monumentalen Korridoren und Treppenhäusern des Rathauses den Ausdruck auf die Repräsen- 
tationsräume im obersten Stockwerk hin®?, Bei den stuckierten Deckendekorationen ließen die 
Brüder Hans und Heinrich Kuhn den gemessenen Stil ihrer Erzählungen aus Ovids Metamor- 
phosen im Gang des ersten Stockes zu einer geradezu barocken Körtperpracht und Pathetik in 
dem Relief des obersten Korridors anwachsen, das ein Turnier der Patrizier aus dem Jahre 1446 
dafstelle2 (Abb, 23). 

Auch der Eingang des Rathauses ist zu einem besonderen Raumeindruck gestaltet. An die 
Durchfahrt vom Hauptportal zum Arkadenhof ist im Süden der 'Treppenaufgang zum alten 
Ratssaal herangeschoben, nach der Nordseite hingegen weitet sich der Gang zu einem die volle 
Tiefe des Baues einnehmenden Vestibül, einem Nachkommen der altdeutschen Rathaushallen 
(Abb. 24). Der zweischiffige, auf drei Freipfeilern ruhende Raum stellt die Verbindung zur 
Durchfahrt des nördlichen Seitenportals her. Das klare System und die fast noch schreinerhafte 
Profilierung der Stützen und Gurte, der prachtvolle Gegensatz zwischen der Hausteinglie- 
derung und den Putzflächen der gratigen Gewölbe gehen auf Wolff unmittelbar zurück, wie 
eine eigenhändige Skizze des Meisters aus dem Jahre 1619 beweist®! (Abb. 25). Es fällt auf, 
62 Grisebach, Rathaus S. 135f. °® An diesem dem patrizischen Ritterstolze geweibten Relief sind einzig die Wappen und Helmzieren farbig 
herausgehoben. Die reiche Plastik an den vier Kaminen des Abraham Graß variiert das Thema der heldischen Größe nach der Antike hin — eine 
Art typologischer Gegemüberstellung wie bei den neun Helden am Schönen Brunnen. 64 Mummenhoff, Rathaus S. 180 u. 182. Ferner: Katalog der 
Historischen Ausstellung, Nr. 1322. Die lavierte Zeichnung liegt heute im Kupferstichkabinett des Germanischen Nationalmnseums. Unter ihr steht der 


Vermerk: „Won dem pflaster hinein daß gewelb zum rahthauß alhier zu nurmberg anzusehen von M. Jakob I Folffen meim schwager Steinmelzen : so 


das Rahthauß alhier gebauet Ao 1619, ist mihr von im verehrt worden.“ 
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daß die Achsen der Wände und Pfeiler nicht übereinstimmen, sodaß sich eine spätgotisch wirkende 
Verschiebung der Gewölbe ergibt. Die Pfeiler stehen auf den Grundmauern der mittelalterlichen 
Häuser, ohne Bezug zur Aufteilung der Wände. So selbständig und neuartig Jakob Wolff in 
seinem Programm war, bei der Ausführung schloß er sich durchaus noch der alten Bausitte an, 
nach Möglichkeit vorhandene Fundamente für die Umfassungsmauer und Binnengliederung des 
Neubaus zu benutzen. Er verband äußerst wendig die idealistische und selbstherrliche Kom- 
positionsweise der ausgehenden Renaissance mit einer realistischen Anpassung an ältere Bau- 
bestände, an ungewöhnliche Formen des Geländes und an ehrwürdige Traditionen. Elias Holl 
hätte nie einen Palast geschaffen, dessen Grundriß noch die unregelmäßigen Grenzen der ein- 
stigen Parzellen erkennen läßt. 

Bei der Anlage des Baues wie bei seiner Durchbildung hielt Wolff den Blick gleichmäßig 
nach innen und außen, nach der Heimat und nach Italien, nach dem alten Herkommen und 
nach dem neuen europäischen Ideal gerichtet. Das gibt seinem »verdeutschten italienischen 
Palast«°5 eine eigentümliche Spannweite des Ausdrucks, eine vielseitige historische Bedeutung. 
In Nürnberg erhielt die Entwicklung des Festungsstils und Massenbaus der Renaissance in ihm 
ihren krönenden Schlußstein. Es führt ein gerader Weg von der Vestner Bastion des Antonio 
Fazzuni über die Rundtürme Paul Beheims und Georg Ungers zur Architektur des jüngeren Wolff 
und dort wiederum von der Wöhrder Bastei über das Baumeisterhaus und den ersten Rathausent- 
wurf zu dem gewaltigen Kastell der endgültigen Fassung. Auch für die allgemeine deutsche Bau- 
geschichte der Renaissance bedeutet das Werk einen Abschluß, für jene zwiespältige Entwicklung, 
die sich in einem polaren Gegensatz vollzog zwischen einem dekorativen, zergliedernden und 
einem eigentlich architektonischen, Massen und Räume schaftenden Gestaltungsprinzip, zwischen 
einer in Renaissanceformen nachlebenden Gotik und einer monumentalen, den Barock vorberei- 
tenden Bauweise. Dieser jüngeren, den natürlich-organischen Ausdruck in der Architektur suchen- 
den Richtung entstammte das Rathaus. »\Wie Behaim zur Spätgotik, so verhielt sich Wolff zur 
deutschen Renaissance ; auch er sucht neue Wege, indem er einer der ersten (und immer selten 
gebliebenen) in Deutschland ist, diedas Wesen der Renaissance von innen zu begreifen suchen«®?, 
Die unter unmittelbarem Einfluß der italienischen Spätrenaissance in den österreichischen 
Ländern und auf der bayrisch-schwäbischen Hochebene seit der Mitte des 16. Jahrhunderts 
langsam wachsende Überwindung »der schreinermäßigen, manieristischen, kleinteiligen Archi- 
tektur«® erreichte in Wolffs Bau ein äußerstes Maß, bevor der Dreißigjährige Krieg der weiteren 


Entwicklung ein Ende setzte. Das ganze Werk, seine Anlage als Kastell wie seine Fronten mit 


65 Grisebach, Die alte deutsche Stadt, S. 17. °% Zugleich sei auch auf die stammestümliche Stellung des Nürnberger Rathauses hingewiesen. Unter den 
großen deutschen Bürgerbauten der Renaissance bedentet es im Verein mit dem Augsburger Rathanse die vollkommenste Ausprägung der oberdeutschen 
Eigenart, ihres Pathos und ihres auf den Ausdruck des Körpers und der Kraft gerichteten Formwillens ; s. Grisebachs Vergleich zwischen den 
Rathöusern von Nürnberg und Augsburg einerseits, von Bremen und Paderborn andererseits (Rathaus S. 147f.). .°° Dehio, Handbuch S. 372. 
68 Pinder (Barockplastik S. 6) scheidet die deutsche Renaissancearchitektur in eine breite, ymanieristisch« geartete Richtung und eine jüngere, im 
Wesensgrunde bereits zum Barock hinstrebende Sondergruppe. Auch Panofsky läßt in Deutschland eine eigentliche Renaissancearchitektur nicht 
gelten, vielmehr nur einen Manierismus, der sich am Ende zum Barock durchringt (a. a. 0. S. 7r ): 


86 


en a 2 De 


Photo: Staatl. Bildstelle, Berlin 


26. Augsburg, Rathaus 


der ungewöhnlichen Wucht ihrer horizontalen Gliederung, ist aus dem Prinzip des kubischen, 
erdgebundenen Massenbaus entwickelt. » An Schwere der Einzelform und Größe des Gesamt- 
entwurfs reicht kaum ein deutscher Profanbau dieser Zeit an das Nürnberger Rathaus heran«®°. 
In diesem so ganz aus dem Geiste der Renaissance geborenen Massiv ist aber auch das andere 
aus der Gotik stammende Gestaltungsprinzip wirksam und gibt ihm eine innere Bewegtheit. Sie 
äußert sich in den »Stromlinien« der langen, über die Hauptfassade sich ziehenden Streifen und 
in der Hast der sich rasch und dicht folgenden Fenster”®. Ebenso tritt sie in der vertikalen 


Gliederung zutage, im Aufbau der Arkaden und besonders in den drei Pavillons. Aber diese 
6% Hampe-Lutze, Nürnberg S. 219. ”V Stange hat aufgezeigt, wie um 160.0 »selbst im rektangulären Baublock die ehemalige Ruhe schwindet«. Er stellt 
dem Leipziger Rathaus (1556 bis 1567) das Hochzeitshaus von Hameln( 1610) und unseren Nürnberger Bau gegenüber (Baukunst S. 184). Trotz der 


behaglichen Breite im Zuschnitt sei der Ausdruck »der Zufriedenheit und völligen Beruhigung«einer inneren Spannung, Hast und Unansgeglichenheit gewichen, 


die im Grunde irrational und daher unerklärbar seien. 
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den Baukörper in den Grundrichtungen durchdringende Bewegung kommt nicht zu einem 
stärkeren Austrag. Die Massen verharren in ihrer Blockgebundenheit, sie werden von der Be- 
wegung nicht erfaßt und mitgerissen. Masse und Bewegung verbinden sich hier nicht zur großen 
schöpferischen Dynamik. In seinem neuartigen Monumentalcharakter zwar über sich hinaus- 
weisend, steht das Werk doch noch innerhalb der Grenzen der Renaissance. Darin unterscheidet 
es sich wesenhaft von seinem oberdeutschen Partner, dem Augsburger Rathaus von 1615 bis 
1622 (Abb. 26). Holl ging nicht von einer neuen, programmatisch feststehenden Gesamtform aus, 
er entwickelte sein Werk vielmehr aus einem herkömmlichen Motiv, der Gruppe dreier hoch- 
ragender Giebelhäuser”!. Diesen Block gliederte er vom Raumsystem her so durch, daß die in 
dem kühnen Aufbau der Räume liegenden Tendenzen von Kraft und Bewegung die Massen 
beherrschen und emportürmen. Gegenüber Nürnberg ist hier die Spannung zwischen Masse und 
Bewegung im Sinne einer beschwingten Rhythmisierung des Baues gelöst. Beide Rathäuser 
proklamieren »das Ganze und Mächtige, das Große und Einheitliche mitten in dem Gewirr der 
zu vielen, zu kleinen, zu schreinerhaften Formen« "2, das Nürnberger noch aus den Vorstellungen 
der Renaissance, das Augsburger bereits in Anbahnung des Barock”®. 

Bekunden sich in der heiter festlichen Architektur der deutschen Rathäuser der Renaissance, wie 
etwa in Rothenburg oder Bremen, allgemein der Bürgerstolz, der Wohlstand und Kunstsinn der 
Städte, so spricht aus dem Palast des Nürnberger Rates mehr: ein fürstliches Selbstbewußtsein, 
das sich in ihm ein Denkmal schuf. Schon der bildliche Schmuck des Hauses gipfelt in der 
monumentalen Reliefdarstellung eines patrizischen Turniers, also eines höfisch-ritterlichen 
Themas, das mit großer Emphase an der Decke des vornehmsten Korridors vorgetragen wird 
(Abb. 23). Die Idee, das Rathaus als Palast zu errichten’*, entstammt einem Streben nach 
Selbstverherrlichung seitens der patrizischen Territorialgewalt, wie es bis dahin in Nürnberg 
nicht anzutreffen ist. Es ist der gesteigerte Wille zur Repräsentation, zur Darstellung von 
Autorität und Macht, der die fürstlichen Regenten des Abendlandes im Zeitalter des Absolu- 
tismus erfüllte”®. In dem unvollendet gebliebenen Unternehmen des Nürnberger Rates lebt 


?1 Der Werdegang beider Werke verlief also gerade entgegengesetzt. In Nürnberg schritt manvon einem im Kerne deutsch empfundenen Vorentwurf ( Abb. 3) 
zu einer italienischen Palastform. In Augsburg steht die Nachahmung italienischer Palastbauten am Anfang (Baum, Elias Holl, Abb. 29). Der 
ausgeführte Bau dagegen ist aus nordischen Giebelhäusern entwickelt. Holl wandelte die Parallelität der drei Satteldächer in eine Kreuzung um, ein 
Einfall, der in gleicher Weise aus der deutschen Entwicklung wie aus fremden Anregungen erklärt werden kann (vgl. zum letzteren Stange, Baukunst 
5. 186). Außerdem griff er in monumentaler Gestalt die Treppentürme der älteren deutschen Renaissance-Rathäuser wieder auf. Im Gegensatze zu 
Nürnberg sind hier also nicht die architektonischen Grundformen nen und fremd, sondern das Prinzip, den Bau aus seiner inneren Struktur heraus zu 
gestalten (Christoffel, Rathaus, Abb. 29-37). * Wilhelm Pinder, Deutscher Barock, Königstein i. Taunus, 2. Aufl., 1940 $S. 13. ”° Grisebach 
vermerkte schon, daß die Nürnberger Fassade am ehesten mit raffaelischen Bauten in Zusammenhang zu bring>n sei, während »die Fassade des 
Elias Holl als eine deutsche Umdeutung des frühen italienischen Barockbaues aufgefaßt werden« könne (Rathaus, S. 143, Anm. 2). "* Innerhalb 
des germanischen Kulturkreises ist diese Idee nur noch ein zweites Mal verwirklicht worden: im Rathaus zu Amsterdam, das Ja%>» van Kampen 
1648 bis 1655 nach dem Vorbilde oberitalienischer Paläste des frühen Barock erbaut hat. In seiner monumentalen Architektur und in seinem sich ganz 
von der Antike nährenden Schmuck wird deklamatorisch die fürstliche Würde und der humanistische Sinn der Amsterdamer Bürger unter der geistigen 
Führung des Joost van den Vondel gepriesen. Dieses Rathaus war dazu geeignet, königliches Schloß zu werden. Vgl. Karl Woermann, Geschichte der 
Kunst aller Zeiten und Völker, 2. Aufl., 5. Bd., Leipzig 1920, Taf. 45. °° Adolf Feulner, Der deutsche Mensch des Barock. In: Der deutsche M, ensch, 
5 Vorträgevon Hans Naumann, Will; Andreas, Adolf Feulner, Gerhard Fricke, Erich Rothacker, Stuttgart-Berlin 1925,8.71ff. Das N ürnberger Rat- 
haus stellt in dieser Beziehung eine Parallele zur Maximilianischen Residenz des Hans Krumper in München dar, in.der ‚‚die Banformendes Absolutismus 
zum ersten Male auf deutschem Boden vorgebildet““ sind. V’gl. Adolf Feulner, Kunst und Geschichte, Leipzig 1942. S. 122f. 
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27. Georg Holdermann, Wachsrelief für den Kleinen Rat zu Nürnberg von 1622. Nürnberg, German. Nationalmuseum 
} 


bereits etwas von der die eigenen Möglichkeiten übersteigenden Kühnheit und Bauleidenschaft 
des Barock. In diesem Betracht steht der Nürnberger Palast an den Anfängen jener fürstlichen 
Bauentwicklung in Deutschland, deren Höhe das Würzburger Schloß einnimmt. 

Die majestätische Rathausfassade wurde zum Wahrzeichen des Stadt-Staates und führte als 
solches in der altnürnberger Vedutenkunst ein vielfältiges Nachleben. Ihr emblematischer Cha- 
rakter wird besonders an dem Wachstrelief deutlich, das Georg Holdermann”® den Sieben Herren 
des Älteren Rates vom Jahre 1622 zum Gedächtnis an die Vollendung des Hauptflügels an- 
fertigte (Abb. 27). Die Bildnisse der Herren sind umrahmt von Tugendallegorien und von den 


76 Über den Meister vgl. Georg v. Bezold, Der Nürnberger Wachsbossierer Georg Holdermann, Mitteilungen a. d. Germanischen Nationalmnseum 


1913, S.3ff. Ferner : Habich, Schaumünzen II x, S. or f. 


oo 
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Repräsentanten der vier Weltreiche, in denen man die Giebelfiguren der Rathausportale wieder- 


erkennt?”. Die Fassade selbst bekrönt das Ganze — einfach und geschlossen wie eine heraldische 


Bildformel. 


77 Das im Rahmen des Vermächtnisses Guido v. Volckamers an das Germanische Museum gelangte Relief ist zwischen 1625 und 1626 entstanden. 
Den Tugendeestalten der Gerechtigkeit und Weisheit stehen auf der Rechten die der Liebe und des Fleißes gegenüber. Die vier Weltreiche werden 
oben durch Nimus und Cyrus, unten durch Alexander und Cäsar repräsentiert. Die Sieben Herren des Amtsjahres 1622 sind: Georg Volckamer, 
Andreas Imhoff, Hans Jakob Pömer, Christoph Kürer, Siamund Gabriel Holzschuber, Ulrich Grundherr und Georg Paumgärtner. Vgl. Schulz, 


Nürnberger Bürgerhäuser I 1, S. 194 f. 
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DIE HARNISCHE MAXIMILIANSIIL VON 1550 


VON BRUNO THOMAS 


Die Jahre 1549/50 sind für den Harnischbesitz des späteren Kaisers Maximilian II. von größter 
Bedeutung geworden. Jahreszahlen und W appenzusammensetzungen, die an genau umgrenzte 
Zeiträume gebunden sind, auf bestimmten Teilen der Rüstungen geben dieser Zeitansetzung 
ihre Sicherheit. In kürzester Frist entstehen da für einen kaum 23 jährigen Erzherzog vier Gar- 
nituren. Zwei von ihnen offenbaren eine erstaunliche Vielseitigkeit, eine ist von höchster Kost- 
barkeit und einmaliger künstlerischer Eigenart, die letzte zumindest durch eine Besonderheit 
ihrer Ausstattung eigentümlich. Damit erscheint allerdings ein Endergebnis dieser Arbeit be- 
reits vorweggenommen : Die feste Zuschreibung an eine als solche bisher nicht erkannte Be- 
sitzerpersönlichkeit. — Die erste Garnitur, deren Reste mit nicht zugehörigen Teilen vermengt 
seinem Vater, Kaiser Ferdinand I., zugeteilt waren, habe ich in einer eigenen Untersuchung dem 
wahren Eigentümer zurückerstattet. Von ihr braucht also hier nicht mehr die Rede zu sein. 
Von der nächsten ist ein zweiter Harnisch nicht erkannt. Die dritte und vierte gehen im Schrift- 
tum seit 100 bzw. 5o Jahren fälschlich unter dem Namen Kaiser Karls V. Nur von einer Seite 
ist vorübergehend, ebenfalls irrtümlich, Ferdinand I. als ihr Besitzer genannt worden. 

Sowie diese falschen Überlieferungen und Untersuchungsergebnisse beseitigt sind, erhebt sich 
unwillkürlich die Frage: Welche äußeren Umstände haben es wohl begünstigt oder gar ver- 
anlaßt, daß ein junger Prinz, der allerdings später einmal die höchste weltliche Würde des 
Abendlandes bekleiden sollte, binnen wenigen Jahren einen ganzen Reichtum stählerner Ge- 
wänder für sich erwarb oder angefertigt erhielt? 

Am 13. September 1548 heiratete Maximilian II. von Österreich in Valladolid seine Base, Maria 
von Spanien, Tochter Karls V. Das ganze Jahr 1549 verbrachte er ohne irgend wesentliche 
Regierungsgeschäfte für die österreichischen Lande in Spanien. Erst am ıo. Dezember 1550 
langte er, zurückgerufen, in Deutschland an. Hier setzte sein Vater Ferdinand I. in der Folgezeit 
bis 1555 nach anfänglichen Mißerfolgen durch zähe Reichstagsverhandlungen doch seine Nach- 
folge auf dem Kaiserthron gegen Karl V. und dessen Sohn, den Gegenbewerber Philipp H. von 
Spanien, durch. Dazwischen fällt in seinen spanischen Aufenthalt die Anerkennung zum künf- 
tigen König von Böhmen am 14. Februar 1549. Bis dahin ist er Erzherzog von Österreich, seit 
1532 nach dem Teilungsplan Ferdinands I. zum Erben von Ober- und Niederösterreich be- 
stimmt. Die Krönung Maximilians II. zum König von Ungarn findet erst am 8. September 1563 
in Preßburg statt, nachdem er am 30. November 1562 in Frankfurt zum Römischen König ge- 


krönt wart. In seiner Abwesenheit also wurden dem Erzherzog bzw. jungen König jene 1549 


1 Vgl. R. Holtzmann, Kaiser Maximilian II. bis zu seiner Thronbesteigung (1527— 1564), Berlin 1903, $. 79—107f}. 
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und 1550 bezeichneten Harnischgarnituren angefertigt. Sollten sie den jungen Ehemann in 
Spanien würdig zieren? Hängen sie mit der neuen Würde zusammen? Waren sie bestimmt, sein 
äußeres Auftreten gegenüber seinem Rivalen Philipp II. möglichst glanzvoll zu gestalten? Im 
alsbaldigen Wechsel der Wappenfiguren und in der Wahl eines neuen, ihm ganz eigentümlichen 
Königswappens ergibt sich aus den Harnischen — ebenso wie auch aus den Kusen, Stangen- 
waffen für seine Leibwache — jedenfalls so viel, daß die politische Veränderung nach außen un- 
verzüglich merkbar in Erscheinung treten sollte. Das Nähere hierzu weiter unten. 

Um 1545 hatte Maximilian II., damals schon hoch aufgeschossen und schlank von Statur, einen 
Hatnisch aus den Händen Kunz Lochners in Nürnberg erhalten (Wien A 529). 

Die nächste faßbare Garnitur liegt in jenen Resten — Helm, linkem Armzeug, Kinnstück, Roß- 
stirn (bezeichnet 1549) und Rundschild (bezeichnet 1550) — der Wiener Waffensammlung 
(A 530 a—d und A 526) vor, die Jörg Seusenhofer in Innsbruck geschlagen hat. Sie hat eine 
eigene Untersuchung bereits erfahren?. Auf dem Stirnschildchen erscheint bloß der öster- 
reichische Bindenschild, der auf den Erzherzog, noch nicht auf den König weist. Gegenüber den 
bisherigen vergleichsweise einfachen Sachverhalten wird im folgenden die Suche nach dem Zu- 
sammenhang von Teilen, die in alle Welt verstreut sind, die Vorkenntnis eines beträchtlichen 
Stückes Geschichte der Sammlungen und des Sammelns erfordern. Auf dem Gebiete der schönen 
Waffe steht es dabei im allgemeinen wohl fast besser um die »privaten« als um die »öftentlichen« 
Sammlungen. Jene sind, wenn schon nicht bei Lebzeiten des Besitzers festgehalten, so doch nach- 
träglich durch Versteigerungskataloge auch bildmäßig erfaßt. Zudem gehört ihre Entstehung dem 
XIX. Jahrhundert. Diese aber sind zumeist gewachsene Einheiten, die sich da und dort (z. B. 
Wien und Madrid) in erhaltenen Zeugnissen bis ins XV. Jahrhundert zurückverfolgen lassen. 
Mit dieser zeitlichen Entfernung aber wächst die wissenschaftliche Problematik sprunghaft. Diese 
fürstlichen Sammlungen sind bis an die Aufklärung heran mit gewisser Ehrfurcht bewahrt und 
gepflegt worden. Dann aber brach die Katastrophe für viele von ihnen herein. Mangelndes Ver- 
ständnis und Abverkäufe stehen auf der einen Seite, Plünderungen durch den Feind, in dem mit 
der beginnenden Romantik wissenschaftliche Interessen ganz neuer Art wach geworden sind, 
stehen auf der anderen. Das letzte gilt unter vielen anderen im besonderen für Wien. Damals und 
überhaupt späterhin haben die unermeßlichen und unvergleichlichen Schätze an alten Waffen des 
ersten Deutschen Reiches den Grund gelegt für ein ganzes Gebiet des internationalen Kunst- 


handels. 


2 W. Boeheim, Nürnberger Waffenschmiede, Jb. d. Kunsthist. Sign. d. Allerhöchsten Kaiserhauses 16, 18 95, 392f., Abb. 24. — Ders., Album 
hervorragender Gegenstände aus der Waffensammlung des Allerhöchsten Kaiserhauses, Bd. 1, Wien 18 94, Taf. 25, r. — Ders., Führer durch die 
Waffensammlung, Wien 1889, Nr. 334. — A. Groß-B. Thomas, Katalog der Waffensammlung in der Neuen Burg, Wien 1936, Saal V Nr. 31. 
3 B. Thomas, Die Harnischgarnitur Maximilians II. von Jörg Seusenhofer, Belvedere ı 35 1938/39, 73— 82. 
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Photo: Kunsthist. Museum, Wien 
7. Das Wappen des Königs von Böhmen von der Roßstirn 
Abb. 8 


1. Die Frauenpreiß-Garnitur 


Die nächste Garnitur veranschaulicht bereits den Übergang zur neuen Würde. Dazu allerdings 
galt es, die Belege aus den entferntesten Richtungen zusammenzuholen. Der Turnier-Harnisch 
für den Alten Deutschen Fußkampf Maxinmnlians II. (Wien B 73) (Abb. 3) ist durch Bocheim zum 
Mittelpunkt der Frauenpreiß-Forschung geworden?. Er findet sich auf Blatt 4° jenes Bandes 
wiedergegeben, in dem der Ätzmaler Jörg Sorg in Augsburg zusammenfassend alle Harnische 
und Harnischgarnituren der verschiedensten Augsburger Plattner aufgezeichnet hat, die er 
zwischen 1548 und 1563 mit vergoldeter und eingeschwärzter Ätzverzierung versehen hat? 
(Abb. 2). Die Zeichnung ist bei allem durch den ganzen Band gehenden Schematismus überaus 
genau im Festhalten der Einzelheiten und ermöglicht einwandfrei die Gleichsetzung mit dem 


Original. Über der Zeichnung stehen die Worte, die den gesamten äußeren Zusammenhang 
aufklären: 


4 F,v. Leber, Wiens Kaiserliches Zeughaus, Leipzig 1846, S. 120, Nr. 203. — On. v. Leitner, Die Waffensammlung des österr. Kaiserhauses im 
Arsenalmuseum in Wien, Wien 1866—1870, Taf. 55. — W. Boeheim, Augsburger Waffenschmiede, Jb. d. Kunsthist. S/gn. d. Allerhöchsten 
Kaiserkauses 12, 1891, 221 ff., Abb. 37. — Ders., Führer 1889, Nr. 950. — Ders., Album Ba. 1, 1894, Taf. 46,2. — A. Groß-B. Thomas, 
Katalog 1936, Saal V Nr. 40. — Val. auch Jb. d. Kunsthist. Sign. in Wien NF. ı2, 1938, Taf. 17 und S. 195. ° Stuttgart, Staatsbibl. cod. 
milit. 24. Vgl. M. Bach, Kunstgewerbeblatt 2, 1886, 87—83. 
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Photo: Staatsbibliothek, Stuttgart 


2. Seite aus dem Atzmalerbuch des Jörg Sorg. Stuttgart, Staat sbibl. 


»Disen Kempff Kyris hab ich dem mattheus frewenbreyß gheecz gehertt dem durchleuchtigisten 
hern Maximilianus erczherczog zu österreich 1549.4 

Dadurch verband sich mit dem Namen eines Plattners, für dessen Kunst jede Anschauung ge- 
mangelt hatte (wie dies leider heute noch für den überwiegenden Teil der von Jörg Sorg ge- 
nannten Plattnernamen gilt), ein erhaltenes Meisterwerk. Außerdem wurde die auf den ver- 
schiedensten Teilen des Harnisches eingeschlagene Marke des Dreiblattes in einem Schild für 
Matthäus Frauenpreiß gesichert und so der Grund zur Erkenntnis seines Stiles und seines 


Werkes gelegt. Zeichnung wie Harnisch geben jedoch bei näherem Zusehen noch eine Reihe 
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Photo: Museum 


4. Doppelschulter zum Fußkampfbarnisch. Wien, Kunsthist. Museum 


ungelöster Fragen auf. Die Zeichnung enthält außer dem Fußkampfharnisch : einen Burgunder- 
helm, einen geschlossenen Helm, ein Vorschnallvisier zum Turnieren, sonderbarerweise zwei 
Scheitelverstärkungen (wovon sonst einer Garnitur regelmäßig nur eine mitgegeben wird, 
s.u. $. 117) und eine linke Doppelschulter ohne Brechrand. 

Zu diesem letzten Stück, das heute nicht mehr nachweisbar ist, läßt sich einiges bemerken. Die 
rechte Schulter des Fußkampfharnisches besitzt einen Brechrand und darüber eine Verstärkung 
ganz nach Art jener gezeichneten linken. Die linke Schulter (deren Brechrand eine moderne 
Ergänzung darstellt, die wie alle derartigen Teile in der Wiener Waffensammlung wohl aus dem 
Ende des 18. Jahrhunderts stammt) kann durch eine Doppelschulter mit außergewöhnlich hoher 
Stauche (B 73a) (Abb. 4) verstärkt werden, die von den gezeichneten stark abweicht und sich 
damit als zusätzliches Wechselstück ausweist. Ein derartiger Reichtum an Tauschformen pflegt 
bei den Garnituren des Hochmanierismus nicht auf eine einzelne Stelle beschränkt zu sein. 
Der Vergleich der Handschuhformen weist in dieselbe Richtung. Die Harnische haben weite 


Stulpen, die Finger sind zwar nachgetrieben, jedoch nicht einzeln gearbeitet. Auf der Zeichnung 
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5. Handschuhe zum Fußkampfharnisch. Wien, Kunsthist. Museum 


tragen die Handschuhe spitze Stulpen und gesondert gebildete Finger : damit ist also ein anderes 
Paar gemeint, das im Original noch aufzusuchen wäre. 

Mehr noch fordern die Helme der Zeichnung : Setzen sie allein doch einen ganzen Feldharnisch 
voraus, der, wie die Kinnverstärkung andeutet, zugleich für die zeitgemäßen Turnierarten zu 
Roß eingerichtet gewesen sein muß. Die Zeichnung geht also in diesen besonderen, gleich wie 
auch in anderen Fällen abkürzend vor. Kennzeichnend war bei dieser einmalig reichen Garnitur 
der Fußkampfharnisch, und so wurde er vom Ätzmaler wiedergegeben, rundherum nicht mehr 
als Andeutungen des übrigen. 

Soweit die Nachzeichnung. Eine eingehende Betrachtung des Harnisches und eine fortgesetzte 
Umschau in der Wiener Waffensammlung fördert weitere Erkenntnisse zutage. Sie führen 
eben dort hin, worauf auch die Zeichnung abzielte : daß nämlich hier nicht ein einzelner Har- 
nisch, sondern eine ganze Garnitur mit Teilen für die verschiedensten Gebrauchszwecke vor- 
liegt. Das Ätzmuster des Fußkampfharnisches enthält einige Züge von unverkennbarer Eigen- 


art. Die Ätzränder und Streifen enthalten locker entworfenes Rankenwerk. Symmetrischer 
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6. Brechscheibe zum Fußkampfharnisch. Wien, Kunsthist. Museum 


Aufbau und Anordnung um eine Mittelachse ist dabei nur in sehr beschränktem Umfange fest- 
zustellen. In das Blattgeranke eingestreut finden sich einmal mehr, einmal weniger Trophäen, 
Musikinstrumente, Jagd- und Fabeltiere, Engelsköpfe und Fabelwesen. Stellenweise, so am 
Brust- und Schurzteil, bleiben sie ganz aus. (Daß die Oberbeinzeuge die geschlitzte Landsknecht- 
tracht in Stahl nachbilden, ist eine manieristische »Spielerei« für sich und hat für die gesamte 
Garnitur weiter nichts zu sagen.) Diese geätzte Fläche von Rändern und Streifen ist durchaus 
vergoldet und zumeist auch vertieft. Nebenher läuft durchgehend, nicht vertieft, ein einge- 
schwärztes Schnurmuster. Es begleitet auch jeden Folgenrand, ist dann aber goldgeätzt! Das 
prächtige Nebeneinander von blankem Stahl, von Gold und Schwarz erzielt eine farbig überaus 
lebendige Wirkung. Stellenweise treten — an Ellenbogen, Schultern, Fußspitzen etwa — 
herausgetriebene Muster auf: nirgends figürlichen Inhalts, immer nur Zweige mit Blättern, 
stets wiederkehrend eine Vierblattform mit einem Blumenstern in der Mitte. 

Sieht man sich nach diesen Merkmalen weiter in der Wiener Sammlung um, so stößt man 


auf ein Paar Handschuhe, die, wohl seit Jahrhunderten, fälschlich mit dem schwarzgeätzten 
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7. Realtartsche zum Fußkampfharnisch. Wien, Kunsthist. Museum 


Riefelharnisch A 235 verbunden sind (Abb. 5). Dieser entstammt wie der Fußkampfharnisch 
Maximilians II. dem alten Bestand der Wiener kaiserlichen Harnischkammer®. Stilistisch und 
motivisch treten an ihnen alle Kennzeichen der Garnitur auf: der Form, dem Schnitt nach sind 
das zweifellos Handschuhe von 1550. Da ist das zugehörige Ätzmuster (wo es verrieben wat, 
hat später einmal eine merkbar gröbere Ätznadel wieder nachgeholfen). Ränder und Streifen 


sind vertieft eingeschlagen. Die Vergoldung allerdings ist nur mehr teilweise vorhanden. Diese 


6 7. Boeheim, Führer 1889, Nr. 137. — A. Groß-B. Thomas, Katalog 1936, Saal I Nr. 49. — Abb. im Jb. d. Kunsthist. Sign. in Wien 
NF, 12, 1938, Abb. 219. 
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Reste genügen jedoch, um die Zugehörigkeit mit zu erweisen. Das schwarze Schnurmuster 
säumt die Ätzstreifen. Nach der Bildung der Handwurzel und der Finger könnte dies das Hand- 
schuhpaar der Zeichnung sein. Allerdings: die Stulpen sind am Original rund geschnitten, 
während der Zeichner sie leicht zugespitzt angibt. 

Außerdem findet sich in Wien selbst als A 641 noch eine Brechscheibe, die auf Grund ihres 
Ätzmusters zur Garnitur gehört? (Abb.6). Im Rankenwerk eines Streifens steht ein gerüsteter 
Krieger, darunter »supberbio«. Zu beachten ist der rundum gekerbte Rand. Die Brechscheibe 
an sich verweist als Zubehör zur Lanze, über die sie zum Schutze der rechten Hand gestülpt 
wird, auf einen Reiterharnisch ; zum Fußkampf wird sie nicht gebraucht. Diese einzelne Brech- 
scheibe also würde, wenn auch nichts sonst dafür spräche, einen Feldharnisch fordern. 

Dieser Feldharnisch muß zumindest auch für die Turnierart des Realgestechs eingerichtet ge- 
wesen sein: das beweist ihrerseits die zugehörige Realtartsche, ein gerauteter Schild für linke 
Schulter und Brustseite. Sie trägt in der Wiener Waffensammlung die Inventarnummer B 42 
und war gemäß Bocheim$ fälschlich mit dem Harnisch A 611 verbunden (Abb. 7). Die Real- 
tartsche trägt vergoldete Felder mit offenbar heraldisch gemeinten Vogeldarstellungen inmitten 
der lockeren Ranken. Um jedes Feld läuft in Schwarzätzung das Schnurmuster. Auf den Kreu- 
zungspunkten der Gatterung liegt jedesmal der vierteilige Blumenstern. Die Zugehörigkeit zur 
Garnitur mit dem Fußkampfharnisch Maximilians II. ist deshalb unbestreitbar. 

Die fünf »Adler« oder »Lerchen« jeder Raute versinnbildlichen das Wappen von »Altöster- 
reich«. Gegenüber dem »Neuösterreichischen« Bindenschild stellt es ein Symbol dar, das ge- 
rade um jene Zeit, um die Mitte des XVI. Jahrhunderts, von der humanistischen Holfgeschichts- 
schreibung des habsburgischen Hauses aus sagenhafter Frühzeit des Geschlechtes gehoben und 
wiederbelebt wurde?. Jeder »Erzherzog von Österreich« führt dieses Wappenschild. Auf jenem 
Wiener Harnisch A 611 „‚mit den Lerchen“ von etwa 1560 gehört es dem jüngsten Bruder 
Maximilians II., Erzherzog Karl von Steiermark, wie an anderer Stelle nachgewiesen ist!0. Auf 
der »Adlergarnitur« Jörg Seusenhofers in Innsbruck von 1547 (Wien A 638) führt dieselben 
Adler oder Lerchen der zweitälteste der Brüder, Ferdinand von Tirol. Mit der Realtartsche B 42 
fällt also Maximilian II., der Erbe des Landes ob und unter der Enns, nicht aus dem Rahmen. 
Allerdings : sie muß vor dem 14. Februar 1549 in Auftrag gegeben und geschlagen, vermutungs- 
weise auch schon geätzt gewesen sein. Viel später hat sich der junge König von Böhmen mit 
dem Wappenschild eines bloßen Erzherzogs von Österreich nicht mehr zufrieden gegeben. 
Zwei Umstände belegen es, daß mit jenem Monat Februar 1549 die vielgliedrige Garnitur 
Maximilians II. noch keineswegs vollendet und in der Auszierung fertiggestellt vorlag. Da ist 
? In W”. Bocheims Führer von 1889 nicht enthalten. Abb. im Jb.d. Kumsthist. Sign. in Wien NF. 12, 1938, Abb. 2ır. 8 Führer 1889, Nr. 942: 
»Gebhört zur Garnitur, von welcher ein Harnisch unter Nr. 398 vorharden.« So auch noch A. Groß-B. Thomas, Katalog 1936, Saal V Nr. 46. 
® Darüber wird demnächst Karl Lechner, Das Wappen und die Farben des Gaues Niederdonau, Ausführliches bieten. " B. Thomas, Harnisch- 


studien IV : Stilgeschichte des deutschen Harnisches 1360 — 17590, ]b. d. Kumsthist. Slgn. in Wien NF, 13, ı 942 (im Erscheinen). W’. Boeheim, 
Album Bd. 2, 1898, Taf. 22,1. Y! Vgl.n. Anm. 14. 
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einmal die Jahreszahl 1550 im unteren 
Ätzrand des Fußkampfschurzes. Sie 
steht nur scheinbar im Widerspruch zur 
Zeitangabe »1549« des Ätzmalerbuches, 
in Wirklichkeit bietet sie nur ihre Er- 
gänzung. An der Garnitur ist eben 
nicht nur vor dem Februar 1549, son- 
dern bis in das anschließende Jahr 1550 
hinein geätzt worden. Aber auch Platt- 
nerarbeit ist nach dem zweiten Monat 
des Jahres 1549 noch auszuführen ge- 
wesen. Eine zugehörige ganze Roßstirn 
(Abb. 8) trägt nämlich das Wappen des 
Königs von Böhmen, der noch nicht 
zum römischen König und König von 
Ungarn gekrönt ist, wie dies eben für 
Maximilian II. zwischen 14. Februar 1549 
und 30. November 1562 zutrifft. Ihr 
Stirnschildchen führtuntereiner Königs- 
krone heraldisch rechts oben und links 
unten den böhmischen Löwen, während 
das Wappen des apostolischen König- 
reichs, dem sonst stets der Vorrang zu- 
kommt, nach links oben und rechts 
unten zurückgedrängt erscheint. Im 
Herzschild stehen der österreichische 
Bindenschild und der Turm von Rasti- 
lien (Abb. ı). Die Roßstirn konnte der 
Wiener Waffensammlung als A 2236 
zurückerworben werden. Hier vervoll- 
ständigt sie in erstrebenswerter Weise 
den geschlossenen Eindruck der ge- 
samten Garnitur. Sie stammt aus der 
Sammlung Alfons Rothschild-Wien, 
wohin sie auf Umwegen aus dem 
Raubgut von 1805, 1809 oder 1848 ge- 


langt sein muß. Die Roßstirn setzt als 


8. Roßstirn zum Fuß, Kampfharnisch 
Wien, Kunsthist. Museum 
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9. Hentze zum Fußkampfharnisch. London, Wallace Collection 


Ergänzung zur Ausrüstung auch des Rosses zumindest einen gleich ausgestatteten Kürißsattel 
voraus. Er ist jedoch vorerst nicht nachzuweisen. In seinem Ätzerbuch hat auch Jörg Sorg auf 
die neue Würde Maximilians II. Rücksicht genommen. Der Überschrift »erczherczog zu Öster- 
reich« entsprechend steht in der rechten unteren Ecke das Wappen Österreichs und Burgunds. 
Links aber hat er ein erweitertes Wappen anscheinend übergeklebt. Was sich darunter allenfalls 
befindet, kann nur eine Untersuchung des Bandes selbst ergeben. Das größere Königswappen 
entspricht nicht mehr der Lage von 1549/50, denn Ungarn steht hier bereits an erster Stelle, 
wie das frühestens 1563 der Fall sein konnte. Am wahrscheinlichsten jedoch ist, daß Jörg Sorg, 
als er 1563 sein Ätzmalerwerk abschließend in Nachzeichnungen festhielt, die letztgültige 
Wappenform Maximilians II. hinzusetzte, so gut er es wußte. Über der Königskrone schwebt 
der reichlich ungeschickt angedeutete Erzherzogshut. Im Mittelschild findet sich die etwas un- 
gewöhnliche Zusammenstellung von Österreich-Kastilien, Burgund-Aragon, im Herzschild der 
übliche Adler der gefürsteten Grafschaft Tirol und der Löwe der Grafen von Habsburg. Rund- 
herum hängt die Kette des Ordens vom Goldenen Vließ, dessen Mitglied Maximilian II. 1546 
wurde. 

Untersucht man einen Harnisch oder eine ganze Garnitur, die der alten Wiener Kaiserlichen 
Harnischkammer und damit (seit 1790) dem kaiserlichen Zeughaus in der Renngasse angehört 
hat, so muß man regelmäßig auch sämtliche großen Öffentlichen und Privatsammlungen der 
Welt, soferne sie im XIX. Jahrhundert angelegt oder wesentlich vergrößert worden sind, nach 
Teilstücken davon durchsuchen. Durch die napoleonischen Beraubungen 1805 und 1809 sind 
solche nämlich überallhin verstreut worden. Die offizielle Beute kam ins Pariser Museum, der 
private Raub der Offiziere nach deren Tod an die kaufkräftigen fürstlichen und bürgerlichen 
Sammler aller Länder. 

So verwundert es nicht, eine rechte Hentze, einen besonderen schweren Handschuh für die 


Zügelhand bei Turnierspielen, mit zwar nachgetriebenen, aber nicht einzeln gearbeiteten 
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10. Geschlossene Sturmhaube zum Fußkampfbarnisch. Ehem. Paris, Musee de ’ Armee 


ıen 


Fingern, in der Londoner Wallace Collection als Nummer 396 festzustellen, die alle Merkmale 
der Garnitur und ihres Ätzmusters trägt!? (Abb.9). Mit seinem zugespitzt geschnittenen Stulp 
würde er mit dem Handschuhpaar der Nachzeichnung übereinstimmen, die Bildung der Finger- 
region allerdings weicht davon ab — genau umgekehrt also wie beim zweiten Wiener Hand- 
schuhpaar vom Harnisch A 235 (s. 0. 5. 98f). 

In Paris fand sich die geschlossene Sturmhanbe H 265 mit abklappbarem Sonnenschirm und »für- 


fallendem«, d. h. abwärts zu öffnendem Gittervisiei!? (Abb. 10). Eine Sturmhaube weist im 
12 $,J. Camp, Wallece Collection Catalogues, Europeen Arms and Armour Part I, London 1924. "? Im Tafelver& Musee d’ Artillerie, 
Paris, Selbstverlag 1896, an zwei Stellen abgebildet : Bd. 2, 1895, Taf. 63 und Bd. 3, 1896, Taf. 114. — L. Robert, Catalogue des collections 
composant le musee d’artillerie, Pd. 2, Paris 1890, S. 2ır. Die Sturmhaube wurde mit dem napoieonischen Ranbgut ins Reich zurückgeführt : 
Liste der 1940 aus Frankreich zurückgeführten militärischen Gegenstände (Berlin 1941), Nr. 1518, sowie Katalog : Sonderschau vor. Rüstungen 


und Waffen, Rückführungen aus dem Musee de l’ Armee in Paris, Wien, Kunsthistorisches Museum, Waffensammlung 1947, Nr. 31. 
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ZusammenhangderGarnituraufeinen Landsknechtharnischhin. Sieerweitert das Bild,das mansich 
vom Gesamtwerk zu machen hat, erneut ganz beträchtlich. Es kommt der „Adler-Garnitur“ 
Erzherzog Ferdinands von Tirol von 1547, dem Meisterwerk Jörg Seusenhofers in Innsbruck, 
immer näher, denn dieses umfaßt ebenfalls Feldharnisch, Landsknechtharnisch, Fußkampf- 
harnisch und Turnierverstärkungen für Neues Welsches und Real-Gestech, Freirennen und 
Feldrennen, in allen Teilen wohl erhalten, und durch die Beschreibungen der alten Ambraser 
Inventare von 1583 und 1596 in ihrem Verwendungszweck genau gesichert!!. Um so mehr aber 
bleibt darum von der Garnitur Maximilians Il. noch aufzusuchen. | 
Dem großen Tafelwerk gemäß, das Fr. Gille nach der zarischen Waffensammlung auf Zarskoje 
Selo bei Petersburg bereits um die Mitte des vorigen Jahrhunderts in Steindruckbildern her- 
ausgab, müssen auch hierher Finzelstücke der Frauenpreiß-Garnitur ihren Weg gefunden haben. 
Auf Tafel 159 sind deutlich zwei geschlossene Visierhelme davon zu erkennen!?. Den ersten 
(Abb. ır) würde man gerne auf Grund seines Bauces und der Anlage seiner Ätzung mit dem Helm 
rechts oben auf der Nachzeichnung gleichsetzen — wichen nicht die Luftlöcher am Visier in 
ihrer Form merklich von einander ab, und wäre am Helm der Nachzeichnung nicht deutlich ein 
zweifacher Stirnstulp ausgebildet, der untere davon mit, der obere ohne Luftlöcher. Der zweite 
Helm findet seine Besprechung sinngemäß weiter unten (s. S. 110). Ihrem Gebrauch nach dienten 
beide Helme als Teile des noch festzustellenden Feldharnisches, auf den sich allmählich alle Er- 
wartung richtet. 

Und wirklich, er braucht nicht verloren gegeben zu werden. Wenn es gelingt, einen einzigen 
Vorbehalt zu überwinden, ein einziges Bedenken zu entkräften, dann ist er in nächster Nähe des 
Fußkampfharnisches, in der selben Wiener Waffensammlung unter der Inventarnummer A 610 
entdeckt! Auch er stammt offenbar von ältesten Zeiten her aus den Beständen der Kaiserlichen 
Harnischkammer in Wien. 

Boeheim hat diesen Fe/dharnisch, da er die gleichen Marken trägt, ebenfalls als Werk des Matthäus 
Frauenpreiß d. J. gesichert! (Abb. 12). Einen Teil derselben Garnitur hat er in ihm nicht ge- 
sehen und erkennen wollen. Er beschreibt sie wohl beide nebeneinander, datiert den Feldküriß 
jedoch „um 1547“. Die Frage des Trägers und Besitzers berührt er nicht. 

Ein Garniturzusammenhang erweist sich ganz allgemein durch strengste Übereinstimmung von 
Plattnerstil und Plattnerarbeit bis in kleinste Einzelheiten. Er hängt ab von der Anlage und Ver- 
teilung des Dekors, vom Ätzmuster und seinen Elementen : eine ernsthafte Untersuchung hat 


dabei peinlichst genau zu verfahren und darf keine Kleinigkeit übersehen, soll eine Garnitur in 


14 X, Boeheim, Ein Harnisch Erzherzogs Ferdinands von Tyrol in der Ambraser Sle., Mitt. d. Central-Commission NF, 7, 1881, 63 und Taf. 3.— 
Ders., Führer 1889, S. 68f., Nr. 335. — Ders., Album Bd. 1, 1894, Taf. 21, 1. — Ders., Die Waffenschmiede Seusenhofer, Jb.d. Kunsthist. 
Sign. d. Allerhöchsten Kaiserhauses 20, 1899, 317, Taf. 44. — A. Groß-B. Thomas, Katalog 1936, Saal III Nr. 12— 17. 5 F, Gille, Musee 
de Tsarskoe Selo, Petersburg-Karlsruhe 1835—ı1853, Taf. 159. St. Grancsay spricht im Metropolitan Museum Bulletin 26, 1937, 126 Anm. 4 
außer von zwei Helmen auch noch von einem Visierteil. % W, Boeheim, Führer 1889, Nr. 397. — Ders., Augsburger Waffenschmiede, Jb. d. 
Kunsthist. Sign. d. Allerhöchsten Kaiserhauses 12, 1891, Abb. 32. — Ders., Album Bd. r, 1894, Taf. 27,7. — A. Groß-B. Thomas, Katalog 
1936, Saal V Nr. 53. 
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Nach: Gille, Musee de Tsarskoje Selo 
11. Zwei geschlossene Viisierhelme zum Fußkampfbarnisch. Leningrad, Eremitage 


all ihren Teilen richtig und lückenlos erkannt und zusammengestellt werden. Voraussetzung 
bleibt ferner Gleichheit der Größenmaße, die von der Harnischkunde bisher nur wenig ver- 
wertet wurden. 

Nach diesen festen Gesichtspunkten muß auch das Verhältnis von Fußkampfharnisch B 73 und 
Feldharnich A 610 untersucht werden. 

An der Plattnerarbeit spricht alles nur für eine Garnitureinheit. Weit mehr als nur die Einheit 
der Zeit und die Einheit der Meister- und Künstlerpersönlichkeit, mit anderen Worten der 
plastische Stil, verbinden beide Harnische. Schnitt und Anlage im großen, ebenso aber auch 
Einzelbildungen wie der Schnurrand und der höchst bezeichnende Kerbrand kehren hier und 
dort wieder. 

Der Vergleich der Körpermaße hat von den drei Messungen auszugehen, die im Grunde am 
Harnisch einzig feststehen. Nur durch sie kann, wenn man sich auf Größenmaße überhaupt 
stützen will, die Gleichheit der Trägerpersönlichkeit erwiesen bzw. ein Einwand dagegen 
zurückgewiesen werden. Es sind dies: die Entfernung von Kniekehle zu Ferse, der Umfang der 
Gürtung, der Abstand vom oberen Brustrand zur Taillenmitte (dieser letzte allerdings nur bei 
Werken gleicher Entstehungszeit, gleichen Stiles und Schnittes). Alle anderen Längenmessungen 


am Harnisch — etwa an Helm und Armzeugen, Beintaschen oder Oberbeinzeugen — bieten 
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keinen sicheren Anhalt. Die genannten Teile können länger oder kürzer angelegt sein, indem sie 
sich mit anderen, benachbarten Teilen in wechselndem Grade überschneiden. Man konnte sie 
stets mehr oder weniger weit übereinander geschoben tragen. Im abschätzenden Vergleich können 
Beobachtungen der Durchmesser viel ergiebiger werden : die einzelnen Glieder können schlank 
und langgezogen oder breit und gedrungen gebildet sein. Auch die Statur im allgemeinen kann 
Harnisch gegen Harnisch abgewogen werden. Ein Vergleich der Gesamthöhe ist dann möglich, 
wenn beide Harnische annähernd gleichmäßig — etwa auf Puppen — angebracht stehen. 

Nach all diesen Richtungen stimmen Feld- und Fußkampfharnisch ausnahmslos überein. Die 
zuverlässigen Maße, die Höhen- und Breitenverhältnisse im einzelnen, die Gesamthöhe, alles 
geht engstens zusammen. Man muß sich nur einmal die steten Verschiedenheiten von Harnisch 
zu Hatnisch in der Größe und im Bau vor Augen halten, wie sie in jeder größeren Rüstkammer 
des XVI. Jahrhunderts zu beobachten sind. Daraus ergibt sich, daß die beiden fraglichen Har- 
nische nur einen einzigen Träger haben konnten. Fraglos ist Maximilan II. Besitzer auch des 
Feldküriß. Ob dieser nun mit dem Fußturnierharnsich eine einzige Garnitur bildet oder nicht, 
hat letzten Endes der Befund der Ätzmalerei zu entscheiden. 

In ihrer Anlage stimmt diese beiderseits völlig überein. Auch am Feldharnisch laufen längs der 
Außenränder und in Zügen über die Flächen abwärts vergoldete Ätzbänder. Auch hier ent- 
halten sie ganz gleichartiges Rankenwerk mit gelegentlichen Einstreuungen und werden von 
einem Schnurmuster gesäumt. Dieses begleitet auch hier, allein für sich angewandt, jeden 
einzelnen Folgenrand jedes Harnischteiles. Damit wird die durch Plattnerarbeit und Größen- 
maße nahegelegte Zusammengehörigkeit um einen entscheidenden Schritt enger gestaltet. Die 
beiden Harnische erscheinen dadurch in einem Maße aneinander gebunden, wie sonst auf 
der Welt keine zwei Harnische jener Zeit ohne Garnitureinheit derart nahe verwandt nach- 
zuweisen sind. 

Es gilt nur noch festzustellen, wie weit — immer im großen gesehen — minutiöse Abweichungen 
im einzelnen der Ätzarbeit all dem gegenüber ins Gewicht fallen können. Sie sollen ebensowenig 
übergangen als überschätzt werden! Am Feldharnisch mögen die Ätzstreifen im allgemeinen 
etwas schmäler geraten sein. Sie liegen nicht vertieft, sondern stets in der Fläche. Die Ätzarbeit 
ist vielleicht im Durchschnitt regelmäßiger und reinlicher, feiner und zarter ausgeführt. Das 
Rankenwerk ist wohl völlig übereinstimmend entworfen. Die gegenständlichen und figürlichen 
Einstreuungen aber sind wesentlich seltener, ab und zu ein Bukranion, eine Vase, ein Pfeil- 
köcher. Es wurde allerdings oben bemerkt, daß auch am Fußkampfharnisch stellenweise ganz 
reines Rankenwerk vorkommt, z. B. in allen senkrechten Streifen an Brust, Rücken und Schurz. 
Das einfassende Schnurmuster und damit der gesamte Ätzstreifen ist stets vergoldet, und nicht 
nur dann, wenn es allein für sich die einzelnen Folgenränder begleitet. Dadurch fällt das farbige 
Element der Einschwärzung, das am Fußkampfharnisch ohnedies nur ganz spärlich auftritt, 


völlig fort. Schließlich folgt am Feldharnisch das Schnurmuster den Randstreifen ohne Unter- 
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12. Feldharnisch. Wien, Kunsthist. Museum 
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Nach: Gille, Musee de Tsarskoje Selo 


13. Zwei geschlossene Helme zum Fußkampf- bezw. Feldharnisch. Leningrad, Eremitag' 


brechung, während es am Fußkampfharnisch dort abbricht, wo die »Ätzzüge« auf die »Ätz- 
ränder« treffen, so daß dort Rankenwerk auf Rankenwerk stößt! 

Was besagen diese sechs folgerichtig an allen Teilen durchgeführten feinen Abweichungen am 
Ätzwerk, die — so scheint es — die Erkenntnis der näheren Verwandtschaft hintan gehalten 
haben, letztlich für die Garniturzusammengehörigkeit der beiden Harnische? 

Im allerengsten Zbeoretischen Sinne wird man sie zusammen als Garnitur grundsätzlich nicht be- 
zeichnen können. Es gälte dagegen den praktischen Brauch in den deutschen Ätzmalerwerk- 
stätten der Zeit, d.h. des 5. Jahrzehnts des XVI. Jahrhunderts, festzustellen. Am besten eigneten 
sich hierzu die zahlreichen Garnituren vor allem des führenden Meisters Desiderius Colman in 
Augsburg, die Kaiser Karl V. in Madrid hinterlassen hat. Ihre Zusammengehörigkeit wird durch 
ein Bildinventar von 1560 erwiesen!”. Es ist jedoch nie untersucht worden, wieweit der oder die 
von ihm beschäftigten Ätzmaler die Garnituren voneinander abgehoben haben bzw. welche 
Freiheiten sie sich innerhalb einer Garnitur erlauben durften und erlaubt haben. 

Davon abgesehen wird der vorliegende Sonderfall durch die folgenden Umstände zusammen- 
fassend gekennzeichnet. Fußkampf- und Feldharnisch stammen vom selben Plattner und aus 


17 Bildinventar der Waffen, Rüstungen, Gewänder und Standarten Karls V. in der Armeria Real zu Madrid, hre. Graf v. Valencia de Don Juan, 
Jb. d. Kunsthist. Sign. d. Allerhöchsten Kaiserhauses, Urk. Ba. ro|/rr, 1889/90, Regest 6267, 56 Taf. 
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14. Doppelbrust zum Feldharnisch. Wien, Kunsthist. Museum 
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demselben Jahr 1549, sie dienten dem gleichen Träger, Erzherzog bzw. König Maximilian I. ; 
vom Verwendungszweck her gesehen ergänzen sie sich vollkommen in erwünschter Weise: die 
Ätzmalerzeichnung und verschiedene hinzugefundene Teile des Turnierharnisches verlangten 
nach dem Feldharnisch ; die Ätzverzierung war für beide Werke in Anlage und Motiven im 


ganzen übereinstimmend vorgezeichnet. Damit erklären sich die Finzelabweichungen von AÄtz- 


werk wohl am wahrscheinlichsten so, daß zwei verschiedene Ätzmaler nebeneinander an der 
gleichen plattnerischen Gesamtplanung mit den Auszierungsarbeiten beschäftigt wurden. 
Der vollständiee Feldharnisch A 610 entspricht in allen Teilen den Anforderungen, die die Zeit an 
cinen im Feldkampfe getragenen Küriß stellt. Alle Teile für diese Gebrauchsweise haben sich 
geschlossen in Wien erhalten (AbE. 12). 

Eine gewisse Ergänzung stellt dazu nur jener zweite geschlossene Helm, einst in Zarskoje Selo» 
zuletzt in Leningrad (Abb. 13), dar, der den Burgunderhelm am Feldharnisch ersetzen konnte 
(vgl. 0.8. 104). Zwar ist die Steinzeichnung nicht ganz deutlich und ohne Widersprüche ZWI- 
schen Rechts- und Linksprofil ausgefallen, so daß sich die Vermutung erhebt, es handle sich hier 
um zwei verschiedene, also einen zweiten und dritten geschlossenen Helm der Gesamtgarnitur. 
Davon würde der auf der Steinzeichnung links nach Ätzmuster (mit vielen eingestreuten 
Vögeln) und Schnurmuster (an den Rändern unterbrochen) sich dem Fußkampfharnisch ar- 
schließen. Der rechte dagegen mit seinen reinen Ranken und durchlaufendem Schnurband wäre 
erst der »eigentliche« Wechselhelm zum Wiener Feldharnisch. 

Über den Zweck des Feldkampfes hinaus finden sich erweiternde Zusatzteile für andere Ge- 
brauchsarten bei näherem Zusehen in Wien selbst und anderswo. Sie ergänzen und bereichern 
das Gesamtbild des Werkes ganz wesentlich. 

Schraublöcher deuten an einem Feldküriß am zuverlässigsten auf Gebrauch im Turnier hin. Sie 
dienten zum Aufsetzen der zugehörigen Wechsel- und Verstärkungsstücke, die dem Schein- 
kämpfer erhöhten Schutz gewährten. Da findet sich am Rückenteil in der Mitte oben ein Schraub- 
loch, das nur zur Befestigung eines schweren geschlossenen Turnierhelmes gedient haben kann, 
der vorne auf einer Doppelbrust befestigt gewesen sein muß. Er hat im Turnier den Burgunder- 
helm des Feldharnisches ersetzt. Dieser aufgeschraubte Helm ist nachzuweisen. Auf der rechten 
Ellbogenkachel findet sich heute noch eine Verstärkung, ein halbes Stechmänsel mit dem bezeich- 
nenden Kerbrand, aufgeschraubt. Ein ganzes Stechmäusel muß auch für die linke Kachel vor- 
handen gewesen sein, ebenso eine Verstärkung auf dem linken, dem Zügelhandschuh. 

Die erforderliche Doppelbrust ist in einem Stück der chemaligen Sammlung Benda (Prag-Wien) 
zu erkennen, die jüngst in das Inventar der Wiener Waffensammlung als A 2222 eingegangen 
ist (Abb. 14). Sie wurde auf Grund der Marken von Klapsia zwar als Werk des Matthäus 
Frauenpreiß veröffentlicht und den beiden Wiener Harnischen zur Seite gestellt, nicht aber in 
Ihrer unmittelbaren Zugehörigkeit erkannt!®. Ein einfacher praktischer Versuch genügt. Die 


18H. Klapsia, Fragmente historischer Rüstungen in der S]e. Benda ( Wien), Zeitschr. f. hist. Waffen- u. Kostümkunde NF. 4, 1933, 144f., Taf 
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15. Realtartsche zum Feldharnisch. Wien, Kunsthist. Museum 


Doppelbrust gleitet auf ihrer Ausnehmung mühelos über den Rüsthaken (die Auflage für die 
Turnierlanze) des Feldharnisches und liegt diesem wie angegossen an! Ihr Schnitt bezeichnet sie 
eindeutig als Verstärkung für das sogenannte Realgestech : Über den rechten Armausschnitt 
ragt ein Brechrand empor. Die rechte Beintasche ist kürzer angelegt als die linke, hat doch die 
linke Seite, mit der Realtartsche auf Schulter und Brust und dem großen Doppelmäusel auf dem 
Ellbogen, den Stoß der gegnerischen Lanze aufzufangen. Brechrand und Beintaschen führen die 


bezeichnende Kerbrandumrahmung. 
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16. Geschlossener Turnierhelm zum Feldharnisch. Ehem. Paris, Musee de I’ Armee 


Die Realtartsche dazu erkannte als solche bereits Boeheim!? (Abb. 15). Sie wird in der Wiener 
Waffensammlung als B 56 geführt. Ihre Schraublöcher passen, wie ein kurzer praktischer Ver- 
such erweist, wunderbar auf die der Doppelbrust. Die durchaus goldgeätzten Felder enthalten 
auf Punktgrund und umrahmt vom vergoldeten Schnurmuster Tierdarstellungen, die auf den 
ersten Blick heraldisch völlig bedeutungslos anmuten : jagdbares Wild (Eber und Hirsch, Fuchs 
und Hase u. a.), Haustiere (Hund), Exotisches (Affe und Kamel, Elefant und Greif). Im mittel- 
sten Feld aber steht eine Gestalt, deren deutliche Stilisierung sie von den andern, ganz natürlich 
gegebenen und reizvoll lebendig hingesetzten Tieren merkbar abhebt. Man muß ganz im all- 
gemeinen überaus vorsichtig gerade bei Löwen sein, die im dekorativen Zusammenhang mitten 
unter andere Darstellungen irgendwo in Rankenwerk eingestreut stehen. Sie sind in den sel- 
tensten Fällen als Wappenfiguren aufzufassen und auszulegen. Hier aber kann es wohl nur der 
rechts steigende, grimmende doppelschwänzige Löwe Böhmens sein, der da die auffälligste 


19 7, Boeheim, Führer 1889, Nr. 925. 
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17. Stirnstulp des Turnierhelms Abb. 16. Berlin, Zeughaus 


Stelle einnimmt. Diese andere Realtartsche überflügelt also jene der in Zusammenhang mit dem 
Fußturnierharnisch genannte B 42 (Abb. 7). War diese mit ihren fünf erzherzoglichen Adlern 
ab Februar 1549 veraltet, so trägt jene der Würde des neuen Königs von Böhmen bereits 
Rechnung. 

Auch der Zin&ke Handschuh für das Realgestech läßt sich heute noch nachweisen. Er hat die für 
diesen Zweck bezeichnende Form einer schweren Hentze für die frei vorgehaltene linke Zügel- 
hand mit glatten steifen Fingerteilen und hohem Stulp, dessen Rand rundherum gekerbt ist. 
Obwohl er seinem Verwendungszweck und seiner Ätzzeichnung nach sich dem Feldharnisch 
A 610 anschließt, war er doch, und zwar wohl seit weit zurückliegendender Zeit inventarisch 
mit dem Fußkampfharnisch B 73 verbunden. Er trägt demnach auch die Nr. B 73b. Als die 
unnatürliche Trennung der Harnische durchgeführt wurde, fiel er fälschlich an den „Kampf- 
küriß“, mit dem er gebrauchsmäßig nichts zu tun hat. Das ist bisher nicht weiter aufgefallen, 
auch Beoheim hat ihn im Garniturzusammenhange mit B 73 belassen. Damit war unausge- 
sprochen zugegeben, wie enge der ganze Feldharnisch sich an den Fußkampfharnisch anschließt 
und an ihn gebunden erscheint. 

Zur vollständigen Ausrüstung fürs Realgestech fehlt nur noch der steife geschlossene Turnierhelm 
(Abb. 16). Er war in Paris als H 136 unter den von Napoleon entführten Waffenstücken aufzu- 
finden?°. Sein mittleres Schraubloch rückwärts stimmt mit dem am Rücken des Feldharnisches 


A 610, die beiden vorderen Löcher mit denen an der zugehörigen Doppelbrust A 2222 überein. 


20 ]. Robert, Catalogue des collections composant le musee d’artillerie Bd. 2, Paris 1890, $. 191. — Ins Reich zurückgeführt, Liste Nr. ı518, 
Katalog Nr. 33 (vgl. Anm. 13). 
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18. Vorschnallvisier zum Feldharnisch. Ehem. Paris, Musee de Armee 


Leider hat eine rohe Hand am Brustansatz beiderseits die Ecken in sinnloser Zerstörung abge- 
schnitten. 

Dem Helm fehlt als schließendes drittes Teilstück der Szrnstaulp, der den Sehschlitz enthält und 
die Verbindung zur Helmglocke herstellt (Abb. ı7). Er hat seinen eigenen Weg aus dem 
napoleonischen Raub mit dem Ankauf durch den Prinzen Karl von Preußen weiter ins Berliner 
Zeughaus gefunden, wo er die Inventarnummer P. C. 14428 trägt. 

In Paris fand sich noch ein Einzelteil, ein Vorschnallvisier H 302”! zum Feldharnisch (Abb. 18). 
Dieses diente eben nicht nur erweiternd und verstärkend zum Realgestech, mit dem dieses 
Visier nichts zu tun hat, sondern auch in andern damals aufkommenden und im höfischen 
»Sportleben« gebräuchlichen Roßturnierarten. 


Sowohl für den Feldgebrauch als für das Turnier zu Pferde gehörten zur Garnitur nach den 


®1 L. Robert, Catalogue des collections composant le musee d’artillerie, Bd. 2, Paris 1890, S. 216. — Ins Reich zurückgeführt : Liste Nr. 1518, 
Katalog Nr. 32 (vgl. Anm. 13). 
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plattnerischen Gepflogenheiten der Zeit 
mehrere Brechscheiben zum Schutz der rechten 
Hand an der Lanze. Abgesehen von der 
Brechscheibe A 641 mit dem Ätzmuster des 
Fußkampfharnisches (s. o.) finden sich auch 
beim Feldharnisch zwei solche als A6ıoa und 
b mit dem abweichenden Ätzmuster (eine da- 
von auf Abb. 12). In Paris fand sich eine weitere 
dieser Art bei der Verbindung : Feldharnisch 
König Franz’ I. von Frankreich G 117 und 
Roßharnisch Kaiser Ferdinands I. G 554, die 
beide ebenfalls als napoleonischer Raub ins 
Musee de l’armee gelangt waren (Abb. 19). 


Der ganzen Roßstirn A 2236, die im Zu- 


sammenhang mit dem Fußkampfharnisch 


Photo: Kunsthist. Museum, Wien 


behandelt wurde, steht hier eine halbe Roßstirn 19. Brechscheibe zum Feldharnisch. Ehem. Paris, 


(Abb. 20) gegenüber, die für Wien als A 2260 BEER Bene 


aus der Sammlung Hearst (Kalifornien und St. Donat’s Caste, Südwales) zurückerworben wurde. 
Sie kann, wie mir Dir. Leopold Ruprecht mitteilt, auf die im hohen 19. Jahrhundert z. T. gewiß 
aus altem Raubgut aufgebaute Sammlung Ecconomo (Wien-Paris) zurückverfolgt werden. 
Ecconomo ist levantinischer Kaufmann und aus Triest eingewandert. Seine Sammlung erstand 
William Randolf Hearst gegen Ende des vorigen Jahrhunderts als Gesamtheit. Da deshalb ein 
Versteigerungskatalog fehlt, ist jene Sammlung in der Literatur kaum nachzuweisen. Und doch 
scheint sie von grundsätzlicher Bedeutung zu sein, da sie offenbar mehr verstreutes Gut aus 
dem Wiener Kaiserlichen Zeughaus aufgenommen hatte. 

Damit schließt die Reihe der mir bis heute faßbar gewordenen Teile dieses umfangreichen 
Garniturzusammenhanges. Die Zeichnung im Ätzmalerband und verschiedene Einzelstücke 
forderte weiterhin eine Ergänzung und Erweiterung durch Teile, die im Laufe der Jahrhunderte 
verlorengingen oder verschollen und unerkannt heute noch in den Schränken irgendeiner 
Sammlung zwischen Amerika und Rußland schlummern. Die Zeichnung verlangt z. B. einen 
Burgunderhelm, die Roßstirn einen Sattel, die Schraublöcher eine Ellbogen- und Handschuh- 
verstärkung, der Vorschnallbart Teile zu den neuen Gestecharten. Die Entdeckung des einen 
oder anderen Stückes bleibt abzuwarten. Ich nenne in diesem Zusammenhang nur noch ver- 
mutungsweise das Visier IV 423 und den Bart IV 1071 der Londoner Tower Sammlung?? und 
Armzeuge und rechte Schulter der Sammlung Mackey in New York, die am 27. Juli 1939 in 
London bei Christie als Nr. 99 zur Versteigerung gelangten. Bei ihnen bleibt vorderhand 


22 Ch. J. Ffoulkes, Armouries of the Tower of London, Ba. 1, London 1916. 
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unentschieden, ob über die unzweifelhafte Verwandtschaft hinaus eine unmittelbare Zugehörig- 
keit besteht. 

Eine Abstreichung erweist sich zum Schluß nach so vielfacher Erweiterung als notwendig. Nach 
New York gelangte aus der Sammlung Talleyrands Duc de Dino eine Scheitelverstärkung, wie sie 
mit gleichem Flächenschmuck auf der Zeichnung rechts in der Mitte ebenfalls auftritt??. Dem- 
nach stammt ihre Ätzung gewiß auch von Jörg Sorg, ihre Zugehörigkeit zur Garnitur Maxi- 
milians II. scheint zunächst gesichert. Grundsätzlich möchte man sich scheuen, den Wert einer 
so seltenen Bildurkunde, wie sie das Stuttgarter Ätzmalerbuch darstellt, herabzusetzen. In 
diesem Falle aber spricht der Gegenstand selbst, auf den es letztlich stets ankommt, eine zu 
deutliche Sprache. 

Dargestellt ist beiderseits in getriebener Arbeit eine doppelt geflügelte Sirene mit einem Flam- 
mengefäß in Händen. Figürliche Treibarbeit kommt jedoch auf der ganzen Garnitur nicht vor. 
Den Kamm entlang läuft ein Ätzstreifen mit reinstem Blattwerk an einer streng wellenförmig 
gezeichneten Ranke. Die Garnitur kennt weder solches Blattwerk noch eine derartige Ranke. 
Längs des unteren Randes aber läuft neben einer geraden eine dünne Wellenlinie und diese an 
sich geringfügige Einzelheit verträgt sich mit der Wiener Garnitur keinesfalls. Trotz Ätz- 
meisterbuch kann das New Yorker Stück ihr niemals angehört haben. Wie die richtige Scheitel- 
verstärkung ausgesehen hat, ist auf der Zeichnung links abzulesen. Da steht im Felde — man 
hat ihn sich ebenfalls in getriebener Arbeit vorzustellen — ein Zweig mit Blättern und dem 
bekannten vierteiligen Blütenstern, wie er gleichartig auf Schultern und Ellbogen, Knien und 
Schuhkappen des Fußkampfharnisches auftritt. Ein zweites Scheitelstück an einer Garnitur 
wäre an und für sich bereits höchst ungewöhnlich, wie schon oben (S. 96) angemerkt wurde. 
Es gibt tatsächlich keine andere Erklärung, als daß dieses Teilstück durch ein Versehen Jörg 
Sorgs in die Zeichnung auf Blatt 4° des Bandes geraten ist**. 

Jede Garnitur setzt sich so aus einer ganzen Anzahl einzelner Teile zusammen, die nach fest- 
stehenden Werkplänen und Gebrauchsgesetzen aneinander gebunden sind. Entweder legte der 
Meister dem hohen Besteller einen oder mehrere solcher Pläne zur Auswahl vor oder es war 
seine Arbeit durch Vorschriften des künftigen Trägers bestimmt. In den meisten Fällen wird 
wohl beides nebeneinander hergehen und sich gegenseitig bedingen. Die Garnitur Maxi- 
milians II. von 1550 scheint sich nun an die Adlergarnitur, die Jörg Seusenhofer für den jüngeren 
Bruder Ferdinand von Tirol 1547 in Innsbruck schlug (Wien A 638), besonders eng anzu- 
schließen. Mag sein, daß beide damit ein Schema darstellen, das — neu geschaffen — eben auf 
der Höhe der Zeit stand und das verschiedene Werkstätten für verbindlich ansahen. Oder es hat 
®8 St. V. Grancsay, A pate defense of the Emperor Maximilian II, Bull. of the Metr. Mus. of Art 26, 1931, 125. —C. A.de Cosson, Le Cabinet 
d’armes de Maurice de Talleyrand-Perigord, Duc de Dino, Paris 1901, C 1, Taf. 9. ** Auf der Zeichnung ist übrigens der Ätzrand des fraglichen 
Stückes abweichend von allen anderen Teilen nicht mit einer Rankenleiste ausgefüllt. Außerdem treten hier flügelartige Stahlbänder auf, die durch ihre 


Federkraft gegen den Hinterkopf das Verstärkungsstück an den Helm festdrückten.Solche Bänder hat das New-Yorker Original nie besessen, da ihm 
Jedes Nietloch fehlt. 
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20. Halbe Roßstirn zum Feldharnisch. Wien, Kunsthist. Museum 


der gleiche Besteller, wohl der Vater der Prinzen, der spätere Kaiser Ferdinand I., beide Male die 
gleiche Anordnung in der Planwahl getroffen. 

Beide Male fällt der Harnisch für den alten deutschen Fußkampf auf. Diese Turnierart hatte eine 
letzte Nachblüte unter Kaiser Maximilian I. erlebt. Nun wird sie ein allerletztes Mal hervor- 
geholt. Der altertümliche Schurzteil, den sie am Harnisch fordert, geht auf die Gebrauchsform 
um 1440 zurück. Beide Male ahmt das Beinzeug die geschlitzte Landsknechttracht in Stahl nach. 
Dies und die zugehörige Sturmhaube legen nahe, daß auch am Harnisch Maximilians II. der 
Schurz durch lange Beintaschen ersetzt und damit ein Landsknechtharnisch zu bilden war. An 
den Feldharnisch dagegen schließen sich die vollständig erhaltenen Teile fürs Realgestech und 
weiterhin für die anderen neuen Turnierarten zu Pferde an. 

So gesehen und um wesentliche, wieder hinzugefundene Teile bereichert, stellt sich die »Frauen- 
preiß-Garnitur« Maximilians II. in ganz neuem Licht dar. Wie die unverletzte Adler-Garnitur 
hat sie als eine der vollständigsten und ausgedehntesten Planungen und Schöpfungen der deut- 


schen Plattnerei auf der Höhe ihrer technischen und künstlerischen Leistungsfähigkeit zu gelten. 


201,7, 


Zwar sind einzelne Teile nur mehr in der Vorstellung zu ahnen. Das erhaltene Ganze genügt, 
das Werk zu einem der vollendetsten Beispiele seiner Art zu stempeln. 

Eine Unmenge Kleinarbeit ist als bloße Vorarbeit nötig, um nur erst den Grund zu legen für 
die Erkenntnis eines einzigen, allerdings eines maßgebenden Meisterwerkes deutscher Plattnerei. 
Dabei steht dieser Fall durchaus nicht vereinzelt. Eine derartige Lage trifft im Gegenteil für 
eine Mehrzahl der Wiener Prachtharnische zu, zumindest so weit sie aus den vielfach beraubten 
Kaiserlichen Rüstkammern kommen. Erst wenn der Zusammenhang der vielen Teile möglichst 
umfassend erkannt ist, kann die künstlerische Gesamtleistung des Plattners (und seines Ätz- 
malers) wahrhaft gewürdigt und beurteilt werden. 

Man stelle sich vergleichsweise vor, ein Gesamtwerk von Bildern, etwa eines Altarschreines, 
sei in alle Winde zerstreut. Das einzelne Teilstück spricht dann wohl an verschiedenen Stellen 
von der künstlerischen Art des Meisters. Die volle Höhe seiner Leistung liegt jedoch letztlich 
im sinnvollen Gefüge des Ganzen, das oft mühevoll genug von der Forschung als unerläßliche 
Voraussetzung kunstwissenschaftlicher Erkenntnis zusammengetragen werden muß. 
Deutlicher noch : Die Waffen-, im besonderen die Harnischforschung hat in der Art der Archäo- 
logie vorzugehen, wenn diese nämlich — aus einem Torso und vielfachen Bruchstücken notfalls 
mit Hilfe von Kopien, die über die ganze abendländische Welt verstreut sind, von Bildquellen, 
wie sie die Malerei und die Münze bieten, — endlich doch das Bildwerk des Meisters erstehen 
läßt. 

Noch ist zu allem die Frage, wer eigentlich die beiden Harnische Maximilians II. geschaffen 
hat, nicht so eindeutig gelöst, wie es vorerst scheinen möchte. Der Name »Mattheus Frawen- 
breyß« und die zugehörige Marke kann den Vater oder auch den Sohn bezeichnen. Es macht 
Schwierigkeiten, sich für diesen oder jenen als den Urheber des Werkes zu entscheiden. Diese 
Zweifel gehen aus den Lebensdaten hervor. Matthäus d. Ä. heiratet 1529, wird 1530 selb- 
ständiger Meister in der Augsburger Plattnerzunft, stirbt am 2. Oktober 1549 — als die Plattner- 
arbeit an den beiden Harnischen wohl vollendet sein konnte, die Ätzarbeit jedoch, wie die 
Jahreszahl 15s5o am »Kampfküriß« beweist, noch nicht abgeschlossen war. Matthäus d. ]., 
frühestens 1529/30 geboren, wurde 1555 erst selbständiger Meister, worauf er bis 1604 urkund- 
lich genannt erscheint. Nur für ihn, den Sohn, kann Jörg Sorg zwischen 1548 und 1563 jene 
Reihe weiterer Harnische geätzt haben, die er mit denselben Überschriften wie den Fußkampf- 
harnisch bezeichnet hat. Aus diesem Grund hat Boeheim (a. a. O., Jb.) den Jüngeren ange- 
nommen. H.... bezweifelt dies” wegen seines jugendlichen Alters und neigt mehr dem Älteren 
zu. Für Grancsay (a. a. O.) gilt dieser ohne weiteres als der Schöpfer des Fußkampfharnisches. 
Jede nähere Begründung unterläßt er. Die herrschende Unsicherheit kann nur durch umfassen- 
den Stilvergleich der erhaltenen Werke beendigt werden. Er macht eine künftige eigene Unter- 
suchung nötig. 


25 In Thieme-Beckers Allgemeinem Künstlerlexikon. 
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Der Matthäus Frauenpreiß der beiden Wiener Harnische zeigt einen großplastischen Stil 
auf der Höhe seiner Ausbildung, der vom Standpunkte der deutschen Kunstentwicklung 
wohl am besten als späte oder Nachklassik zu fassen und zu kennzeichnen ist. Die Stelle 
in der Entwicklung, auf der sie aufbaut, und die Richtung, an die sie sich anschließt, wird 
durch die Leistungen der deutschen Früh- und Hochklassik des ersten Jahrhundertviertels, 
der Dürerzeit, bezeichnet. Koloman Colman (1471—1532) in Augsburg erscheint als deren 
bedeutendster Vertreter auf dem Gebiet der großplastischen Kunst der Plattnerei. Sein Sohn, 
Desiderius Colman (geb. um 1500, bezeugt bis 1577), führt die Richtung des Vaters und 
großen Neuerers gradlinig fort. Er ist neben Matth. Frauenpreiß d. J. (1530 bis nach 1604) 
und dem jungen Anton Peffenhauser (1525— 1603), die allerdings eine halbe Generation 
jünger sind als er, im Ätzerbuch Jörg Sorgs mit auszuschmückenden Harnischen seiner Hand 
reich vertreten. Das künstlerische Verhältnis von Vater und Sohn Colman gestaltet sich nicht 
viel anders als etwa das von Peter Vischer d. Ä. zu seinen Söhnen. So verhält sich überhaupt 
das deutsche Bildwerk des kraftvollen mächtigen ersten Jahrhundertviertels zu dem ver- 
feinerten der Jahrhundertmitte%. 

Auch für die Kunst des Matthäus Frauenpreiß haben klare Waagerechte und Senkrechte, Rund- 
form und Keeislinie, fester Stand und gemessene allseitige Beweglichkeit, Geschlossenheit und 
Ausgeglichenheit, Gleichmaß und ruhige Überlegenheit im Ausdruck als allgemeine Richtlinien 
ihre verbindliche Bedeutung. Diese Eigenschaften machen sich im Gesamten wie in jeder 
Einzelform in vorhertschender Weise geltend. Alle Vielteiligkeit im Aufbau vermag diese 
Wirkung nicht zu stören. Das Zierwerk gliedert sich dienend ein. Es tritt nirgends eigenmächtig 
oder überwuchernd hervor. Es betont gerade durchlaufend die schlanke aufgerichtete Gestalt. 
Die überlegt und sorgfältig verteilten waagerechten Bänder mildern nur einen zu großen 
Höhendrang und erzielen den in sich ruhenden Ausgleich der Kräfte nicht im Ermüdungs- 
zustand, sondern im stets lebendigen Widerspiel ausgewogener Spannungen. In allen Teilen 
glaubt man Sehnigkeit zu spüren. Den Werken dieser Art mangelt jede Übertriebenheit. Die 
Fläche wölbt sich rein, die Bewegung der Linie findet immer wieder zu ihrem Ausgangspunkt 
zurück, nichts stört ihren sanften, stetigen Fluß. Eine stille Macht der Zusammenfassung und 
Bändigung zwingt die widerstrebenden Kräfte zueinander. In dieser Art etwa läßt sich im be- 
sonderen der künstlerische Ausdruck des Feldharnisches umschreiben. 

In den vorangehenden Bildungen der klassischen Zeit (1510—1530 etwa) war das Verhältnis 
der Kräfte um einiges selbstverständlicher aufgefaßt. Es galt den überragenden Meistern jener 
Jahre vor allem, der sich auflösenden Spätgotik das klare Gegengewicht zu bieten. Es gelang 
ihnen, auf neuem Boden sogleich die vollendete Lösung scheinbar mühelos zu finden. Die 
Folgezeit arbeitet, so will es scheinen, bewußter. Reflexion ist ihr nicht mehr fremd. Sie findet 


26 Zur allgemeinen Lage der künstlerischen Entwicklung in der Plattmerei für diesen Zeitraum vg1. B. Thomas, Stilgeschichte des deutschen Harnisches 


1530—1)60, Jb. d. Kunsthist. Sign. in Wien NF. 12, 1938, 175 —202. 
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vor sich klassische Lösungen, daneben aber auch frühmanieristische und vorbarocke Andeutung 
vorgebildet. Unter diesen wählt sie nun. 

So treten denn am Fußkampfharnisch leise in beschränktem Umfang jene getriebenen Muster 
ctwa an den Schultern usw. auf, die in die eine glatte Fläche Unruhe hineintragen. Sie beleben 
und bereichern wohl, aber sie untergraben zugleich jenen Ausdruck der edlen, ernsten, stolzen, 
fast abweisend kalten Größe, die den spätklassischen Bildungen so oft eigen ist. Ähnlich ist die 
Manier zu verstehen, an den Beinzeugen die geschlitzten Stoffhosen der Landsknechte in Stahl 
nachzubilden. Das jederzeit bewundernswürdige Virtuosenstück will keine Umsetzung sein, 
sondern eine täuschende Nachahmung. Solange sich diese Elemente der großen plastischen 
Form eingliedern, solange sie nicht selbstherrlich zu wuchern beginnen, solange in Sinn und 
Zweck der Ursprung des Harnisches verpflichtend vorschwebt, ist für die Entwicklung nichts 
zu fürchten. Das trifft für die deutschen Plattner bis in späte Zeiten zu. Der Ernst des monumen- 
talen »Bildhauers« beseelt sie zu stark, als daß sie nicht ihre oberste Aufgabe in der großen 
Gesamtform und in der Verwirklichung eines Ideals und eines Stiles in Haltung und Bewegung 
schen müßten — und dies trotz alles virtuosen Spiels, obwohl phantastische und oft höchst 
witzige Einfälle im einzelnen sprudelnd quellen, obwohl die Lust am Beiwerk groß ist. 
Derartige Gestaltungsideen und Formgedanken beherrschen die Zeit. Innerhalb dieses Ge- 
dankengutes die persönliche Sonderart des Matth. Frauenpreiß festzulegen, aus all dem, was 
der Geist der einen, alles vereinigenden Zeit hervorbrachte und schuf, die Werke des einen 
Künstlers als einer fest umrissenen Größe hervorzuheben — das will vorerst noch nicht ge- 
lingen. Noch ist dazu der Grund nicht bereitet. Bocheims kühner Vorstoß auf die Künstler- 
persönlichkeiten der Plattnerei?” wird als solcher immer erstaunlich bleiben. Im einzelnen aber 
mußten, mangels Vorarbeiten und eingehender Untersuchungen der Werke selbst, ganz ge- 
wichtige Irrtümer an allen Orten sich einschleichen. Noch ist die heutige Zeit darüber nicht 
wesentlich hinausgekommen. Hier hilft nur die hartnäckige Versenkung in das einzelne Werk, 
darauf in das Gesamtwerk des einen Meisters. Dann wird sich auf festem Grund eine Geschichte 
des abendländischen Harnisches aufbauen lassen. Vordem läßt sich das Bild des Künstlers nur 
in seltenen Fällen vom Bild der Zeit abheben. Die vorliegende Untersuchung ist vor allem in 


Richtung auf dieses bestimmte Ziel zu verstehen. 


°” Der Titel seines Werkes Meister der Waffenschmisdekunst« ist erstmalig, er wies Richtung und Bahn, 
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21. Das böhmische Königswappen. 
An einer nicht zugehörigen Roßstirn. Wien, Kunsthist. Museum 


2. Das böhmische Königswappen — die blau-goldene Garnitur — die geriefelte 


Garnitur 


Die Jahre 1549/50 mit ihrem politischen Ringen um die Kaiserwürde und dem Titelerwerb 
eines Königs von Böhmen sind weiterhin für den Harnisch-, ja überhaupt für den Waffenbesitz 
Maximilians II. von entscheidender Bedeutung geworden. Waffenstücke verschiedenster Gat- 
tung finden sich durch eine besonders geartete Wappenverbindung, die an ihnen allen auftritt, 
zu einer ganzen Gruppe zusammen. Dieses Wappen ist nicht nur durch geschichtlichen Nach- 
weis, sondern außerdem durch Jahreszahl und Inschrift auf seinen Besitzer und jene kritische 
Zeit festgelegt (Abb. 21, 24, 30). Es weist, überragt von der Königskrone, folgende einmalige 
Zusammensetzung auf?®, wie sie das Schema Abb. 22 erklärt. 

Die ungewöhnliche Bevorzugung Böhmens vor Ungarn hängt mit jenem obenerwähnten Zu- 
stand zusammen, daß Maximilians II. 1549 bereits zum König von Böhmen erklärt, 1563 aber 
erst zum König von Ungarn gekrönt wurde (s. 0. S. 91). Sie findet sich ebenso an den Münz- 
prägungen dieser Zwischenzeit, und zwar nicht nur an den böhmischen Geprägen?”. 


28 Vie stets in heraldischen Fragen bin ich auch in diesem Fall, und zwar hier ganz. besonders, Dr. Alphons Lhotsky für seine unschätzbare Unter- 
stützung und Mitarbeit dankbar. ”° Dies haben seinerzeit Dr. Alphons Lhotsky und Dr. Eduard Holzmair im Münzkabinett am Kunst- 
historischen Museum festgestellt. Da die Pestönde derzeit geborgen sind, konnten die Genannten eine nschmalige Überprifung nicht durchführen. 
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22. Schema des Wappens Abb. 21 


Die Kusen (Abb. 24), das sind Stangenwaffen mit messerförmiger Klinge, die Maximilian II. als 
junger König von Böhmen für die Leibwache seiner Hartschiere anfertigen ließ, legen dieses 
Wappen eindeutig für ihn und das 6. Jahrzehnt fest. Es tritt hier — gekrönt und mit der Vließ- 
ordenskette umhangen — in Verbindung mit dem MM für Maximilian-Maria und seiner Devise 
»Deus providebit« auf. Von den acht Stücken, die sich in Wien erhalten haben, tragen vier die 
Jahreszahl 1551 (A 867, 1056, 1215, 1314), der Rest 1554 (A 842, 844, 1060, 1219)°°. Der 
Waffenschmied zeichnet einmal mit IH. Für die meisterliche geschwärzte und vergoldete Ätz- 
arbeit wird der Verfertiger leider nicht bekannt. Genauer, als es hier der Fall ist, läßt sich ein 
Wappen von der Besonderheit des vorliegenden gar nicht festlegen. 

Diese Kusen haben, wohl gegen Ausgang des XVII. Jahrhunderts, das Muster für fälschende 
Nachätzungen abgegeben. Man nahm blanke He/mbarten aus der 2. Hälfte des XV]. Jahr- 
hunderts her und ätzte darauf das gekrönte Wappen samt Kette, beiderseits davon je ein ge- 
kröntes M. An diesen nachlässig und häßlich gezeichneten Buchstaben, an der ungeschickten 
Kartuschenform, besonders aber an dem sinnlosen Damastmuster, das die Mittelrippe umgibt, 
erweist sich die Fälschung. Eine Helmbarte dieser Art liegt in Ambras als Nr. 295 vor, eine 


zweite, mit LE und 1551 bezeichnet, kam wohl mit dem napoleonischen Raub als K 235 nach 


30 4. Groß-B. Thomas, Katalog 1936, Saal V Nr. ro5— 112. 
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23. Helmbarte. Ehem. Paris, Musee 
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Paris (Abb. 23). Die verwendete Jahreszahl macht besonders deutlich, daß die Kusen von 1551 
als Vorbild dienten®!. Mag sein, daß sich auch noch in anderen Sammlungen dergleichen alte 
„Fälschungen“ herumtreiben. Man wird sie als solche erkennen und einschätzen müssen. 

Ein anderes Mal findet sich die böhmisch-königliche Wappenverbindung Maximilians II. am 
Wiener Roßstirnschildehen A 881, das damit seinen Besitzernamen findet und ebenfalls auf 1550 
oder allenfalls in die ersten Jahre nach 1550 gerückt wird. Fs sitzt an einer nicht zugehörigen 
blanken Roßstirn von etwa 1535°° (Abb. zı). 

Wesentlich bedeutsamer jedoch wird die richtige Auflösung eben derselben Wappenfügung für 
einen Harnisch, der wohl zum Kostbarsten und Köstlichsten gehört, was deutsche Waffen- 
schmiedekunst geschaffen hat: die b/au-goldene Garnitur N 578 der Wiener Waffensammlung, 
bestehend aus ganzem Harnisch in der Anlage eines Feldküriß, außerdem Schützenhäubel und 
Rundschild®® (Abb. 25— 27). In die Petersburger Sammlung des Zaren zu Zarskoje Selo 
wurde ein zweites Brust- und Rückenstück (ohne Rüsthaken) (Abb. 28, 29) mit angearbeitetem 
Kragen und eine halbe Roßstirn (Abb. 30) verschlagen. Das Dresdener Historische Museum 
konnte vor wenigen Jahren beide Teile glücklich für sich erwerben®*. 

Seit Leber, der die alte Wiener Zeughausüberlieferung annahm, gilt im Schrifttum als Eigen- 
tümer für den Harnisch Kaiser Karl V. Haenel deutete das Wappen an der Roßstirn irrtümlich 
auf dessen Bruder Kaiser Ferdinand I., dem damit auch der ganze Wiener Harnisch zuge- 
schrieben war. Das Stirnschildchen aber enthält jenes besondere Königswappen Maximilians II., 
von dem nun schon so oft die Rede ist. An der Zugehörigkeit von Schild zu Stirn besteht kein 
Zweifel, die Goldschmiedearbeit ist beide Male ganz dieselbe. Nur hat eine rohe Hand einst 
oben die Krone und unten das Vließ von der Kette weggeschnitten. Der Prachtharnisch ist 
also um 1550 für Maximilian II. geschlagen worden. Zwar hat das gleiche Wappen Geltung 
noch bis 1562. Aber der Stil der Plattnerarbeit verweist eindringlich auf die frühen Jahre — 
genau so aber auch der Vergleich der Körpermaße. Es ist ganz erstaunlich zu schen, wie jedes 
einzelne Maß mit der Wiener Frauenpreiß-Garnitur B 73/A 610 übereinstimmt, dessen Fuß- 
kampfharnisch doch 1549/1550 bezeichnet ist. Schlank, schmal, langgliedrig wird Maximi- 
lian II. von Zeitgenossen geschildert?®: die Harnische des Dreiundzwanzigjährigen be- 
stätigen nur diese Aussagen. 

Die Garnitur bietet ein ebenso deutliches wie prächtiges Beispiel für die Zusammenarbeit von 
Plattner und Goldschmied als zweier verschiedener Meister, wie sie für die deutschen Lande 


31 4. /e-W. Boeheim, Das k. k. Schloß Ambras in Tirol, Wien 1882, $. 22, Nr. 295. — L. Robert, Catalogue des cullections composant le 
musee d’artillerie, Pd. 3, Paris 1891, S. 303. »2 WW. Boeheim, Führer 1889, Nr. 486. — A. Groß-B. Thomas, Katalog 1936, Saal III 
Nr. 49. ®% F.v. Leber, Wiens Kaiserliches Zeughaus, Leipzig 1846, Nr. 201, S. ı12ff. — Ou.v. Leitner, Waffensammiung des österr. 
Kaiserhauses, Wien 1866—1870, Taf. 66. — W. Boeheim, Führer 1887, Nr. 368. — A. Groß-B. Thomas, Katalog 1936, Saal II Nr. 17. 
— B. Thomas in Jb. d. Kunsthist. Slen. in Wien, NF. ı2, 1938, 197 ff., Abb. 220. °* F. Gille, Mnsee de Tsarsko> Selo, Petersburg- 
Karlsruhe 1835— 18753, Taf. 134 und 48. —- E. A. Haenel in Pantheon 15, 1935, 68— 71. 3 Selbst in vorgeräckten Jahren, da er infolge 
seines schweren Leidens zeitweilig etwas stärker wurde, nennt ihn ein venezianischer Beobachter ( 156 4) «di bella taglia et disposizioney, und noch 
1771 werden seine sehr schlanken Feine hervorgehoben («ancoracche habbia le gambe alquanto pin sottili di quello che convenga al resto della 
bersonay ), Fontes rerum Austriacarum II, 30 $S. 241 und 27r. 
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25. Blan-goldener Harnisch. Wien, Kunsthist. Museum 
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26. Burgunderhelm zum blau-goldenen Harnisch. Wien, Kunsthist. Museum 


bezeichnend wird. In Italien entwickeln sich die berühmten Plattner zu Goldschmieden : 
Treibarbeit und Tausia locken sie, sich selbst auf diesem Gebiet zu betätigen. Oder es wechseln 
Goldschmiede zur Plattnerei hinüber, um ihre Künste auch als Waffenschmiede reich verzierter 
Prunkware zu erproben. Die Berufsgrenzen verwischen sich. In beiden Fällen erhebt sich die 
Gefahr, daß die eigentliche großplastische Aufgabe des Plattners vernachlässigt wird. Das von 
außen herangetragene Schmuckwerk fesselt so sehr die Aufmerksamkeit des Schöpfers, daß er 
die große Form, die es trägt, leicht geringschätzt, den edlen Schwung der Fläche, die geformte 
plastische Erscheinung, das Zusammenstimmen der Teile zu einem Ganzen leicht mißachtet. 
Dadurch unterliegt der Südländer früh der Versuchung, allzu überladen zu arbeiten und seine 
Mittel nicht immer genügend haushälterisch zu verwenden. 

Der Deutsche wahrt länger die ursprüngliche Trennung der Berufe. Da bemüht sich der 
Plattner zuerst um nichts anderes als ausschließlich um die eine große Form, in deren Gestaltung 
er sich versenkt. Im Einvernehmen mit dem Goldschmied werden die Stellen festgelegt, an die 
feines Zierwerk kommen soll, und allenfalls mit dem Treibhammer vorgearbeitet und heraus- 
gehoben. Dann aber geht der Goldschmied selbständig an die Ausgestaltung und vollendet für 
sich das Werk. So trifft es für die Prunkrüstung Philipps I. von Spanien mit den Jahreszahlen 
ı55o und 1552 in Madrid (A 239— 240) zu, für die als Plattner Desiderius Colman, als Gold- 
schmied Jörg Sigman in Augsburg gesichert sind. Ebenso hat man es sich bei der Wiener 


Garnitur seines königlichen Vetters Maximilian II. aus genau den gleichen Jahren vorzustellen, 
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27. Rundschild zum blau-goldenen Harnisch. Wien, Kunsthist. Museum 


die sich der andern fast wie eine Wettbewerbsarbeit gegenüberstellt. Für den blau-goldenen 
Harnisch sind allerdings die Namen der beiden oberdeutschen Meister, die sich da zur Werk- 
gemeinschaft zusammengefunden haben, nicht ermittelt. Der heutige Stand der Erforschung 
deutscher Plattnerei läßt an ein gesichertes Ergebnis nach dieser Richtung noch nicht denken. 
Die Goldschmiedearbeit besteht aus vergoldeten Bronzegüssen, die in Zügen (Streifen) und 
Rändern dem Harnisch aufgenietet sind. Ihre Anordnung und Verteilung schließt sich durchaus 


dem Schema des Ätzstreifenharnisches um die Mitte des 16. Jahrhunderts an. Daher wirkt sie 
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28. Rückenstück zum blau-goldenen Harnisch. Dresden, Histor. Museum 


trotz allen figürlichen Reichtumes in sich vornehm, bescheiden, zurückhaltend, einem höheren 
Zwecke dienend. Die Streifen enthalten, in das zeitgemäße Beschlagwerk des herrschenden 
Ornamentstils eingestreut, eine erstaunliche Fülle von Gestalten, Putten, Masken, Blumenge- 
winden, Fabel- und Tierwesen in buntester Folge. Ein Zug von Frische und Lebendigkeit, un- 
gezwungener Beweglichkeit und lebhaftem Erfindungsreichtum geht durch das Ganze. Läßt es 
stellenweise die Feinheit der Ausarbeitung vermissen, die man etwa von einem gleichzeitigen 


Schmuckstück, von einem Pokal oder einem Kleinbildwerk gewöhnt ist, so geht das eben auf 
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29. Bruststück zum blau-goldenen Harnisch. Dresden, Histor. Museum 


Rechnung der Größe des Gesamten, des Harnisches, dem diese Güsse dienen — dieser wird 
praktisch doch niemals in enger Nahsicht und gleichsam mit der Lupe betrachtet. Er soll vor- 
nehmlich und hauptsächlich auf Reichweite seinen Glanz entfalten. Ja, es erscheint weit richtiger, 
daß er auch auf größere Entfernung noch seine Wirkung ausübt, als zu nahe angesehen. Von 
diesem Standpunkt betrachtet, hat der Goldschmied des blau-goldenen Harnisches wohl eben 


die rechte Mitte eingehalten. In jedem Falle ist seine kleinkünstlerische Leistung hochbe- 


deutsam. 
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Als Nieten dienen allgemein Löwenköpfe ; alle sind nach einem Muster gebildet, aus derselben 
Form gegossen und vergoldet. Dadurch wird auch diese unscheinbare Finzelheit, die aus- 
schließlich technische Zwecke verfolgt, künstlerisch erklärt und in die kleinplastische Aus- 
zierung und das Farbenspiel Gold gegen Blau einbezogen. 

Dice monumentale Arbeit des hervorragenden Plattners besitzt all die Überlegenheit und Vor- 
nehmheit, den Adel der Linie und das Gleichmaß der Form, wie es die Jahrhundertmitte und 
die nachklassische Richtung erfordern, die sich in Haltung und Äußerung einem verfeinerten 
Manierismus immer entschiedener zuneigen. Der Stand, den diese Garnitur innerhalb der 
Stilentwicklung des deutschen Harnisches einnimmt, ist mit der Kennzeichnung des Fußkampf- 
harnisches (s. o. S. 119f.) grundsätzlich festgelegt. 

Die ganz eigentümliche tiefdunkle Bläuung beabsichtigt von Anfang an die starke farbige 
Gegensatzwirkung zu dem Goldglanz der Auflagen. In ihrer heutigen Erscheinung ist sie 
allerdings nicht mehr die ursprüngliche. Die Wiener Gemäldegalerie bewahrt zwei Stiftungs- 
bilder, Skizze und ausgeführtes Gemälde von Francesco Solimena, die die Gründung der 
Wiener Kunsthistorischen Sammlungen im Jahre 1727 darstellen®®. Kaiser Karl VI. trägt darauf 
den gebläuten Harnisch seines Vorfahren noch im strahlenden Glanz seiner schweren Farbig- 
keit. Wenn Leber in seiner Beschreibung nicht einen Irrtum begeht, so war der Harnisch 
in der ersten Hälfte des XIX. Jahrhunderts, wohl weil die Bläuung durch Rostflecken un- 
ansehnlich geworden war, blank poliert worden. Er führt ihn nämlich 1846 (a.a.O.) als 
ylichten« Küriß auf. Bei Leitner dagegen wird er 1856 (a.a. O.) bereits wieder gebläut ab- 
gebildet. Die wunderbar gleichmäßige fleckenlose Anlauffarbe hätte er demnach zwischen jenen 
beiden Jahren erhalten. An den Dresdener Teilen dagegen dürfte sie ursprünglich sein. 

Zur blau-goldenen Garnitur Maximilians II. steht ein anderer Wiener Harnisch, A 534°” in 
einem höchst eigentümlichen Verhältnis, wie es sich sonst schwerlich wieder für zwei Har- 
nische wird nachweisen lassen. Schon Boeheim hatte die auffallende Übereinstimmung sämt- 
licher Körpermaße und damit des Gesamtbaues festgestellt und daraus einen gemeinsamen 
Träger erschlossen. Nur hieß dieser infolge der irrtümlichen Überlieferung für den blau- 
goldenen Harnisch Kaiser Karl V. In Wirklichkeit ist also Maximilian II. Figentümer auch 
dieses blanken, fezn geriefelten Harnisches, dessen schmale Ränder in Goldätzung das feinste und 
zarte Maureskenwerk tragen (Abb. 31). Das Ätzmuster steht ganz auf der Höhe seiner Zeit, es 
ist für die Jahrhundertmitte durchaus neuartig. Mit der Verwendung der Riefelung dagegen 
lehnt sich der Plattner zweifellos an den damals längst »überwundenen« Typus des Riefel- 
harnisches an, der mit seinen gleichlaufenden Linien so bezeichnend für die Dürerzeit (1505 
bis 1530 etwa) geworden war. Der Fall einer solchen Rückwendung um 30 Jahre steht ganz 
allein da. Allerdings, wie sich der plastische Stil gewandelt hat, so auch entfernt sich die 


26 Katalog der Gemälde-Galerie, Wien 1938, 8. 159, Nr. rzıyn. 515. ®°F.v. Leber, Wiens Kaiserliches Zeughaus, Leipzig 1846. — W. 
Boeheim, Führer 1889, Nr. 339. — A. Groß-B. Thomas, Katalog 1936, Saal II Nr. r8. 
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30. Roßstirn zur blau-goldenen Garnitur. Dresden, Histor. Museum 


BT 


Ausführung der Riefelung leise, aber doch merkbar von dem Vorbild der älteren Zeit. Was 
kräftig, füllig, lebendig, breit und tief eingezeichnet wirksam war, wird viel dichter, zarter, 
verfeinert, und wirkt dadurch auf einige Entfernung kaum mehr. Die gleiche Entwicklung also 
notwendig im großen wie in jeder Einzelheit. 

Nicht nur die gemeinsamen Maße, eine Reihe weiterer ungewöhnlicher Gemeinsamkeiten wirken 
höchst überraschend. Eine bis in letzte Einzelheiten planvolle Einheitlichkeit herrscht im Ge- 
samtstil, in der Anlage und im Schnitt jedes einzelnen Teiles, aber auch in der Art und Anzahl, 
in der Zusammenfügung der Teile zum gleichen Gebrauchszwecke! Man kann geradezu an 
Schulter, Beintasche am Beinzeug die Folgen zählen und es ergibt sich da wie dort dieselbe 
Anzahl. Beide Harnische sind ihrem Aufbau nach sogenannte Feldharnische (wenn auch 
höchstens der blanke wirklich im Felde gebraucht). Nur trägt der blau-goldene einen »im 
Kragen umgehenden« Burgunderhelm, der geriefelte einen Visierhelm mit der üblichen Hals- 
und Nackenberge, die jeweils fehlende Gattung könnte wohl hier wie dort verlorengegangen 
oder verschollen sein. Die Schultern haben kaum merkbare Vorderflüge, Schwebescheiben 
schützen beide Male die Achselhöhlen. Bei beiden Garnituren ist ein edel gebildeter Rundschild 
mit spitzem Stachel und breitem Zierrand vorhanden (Abb. 27u. 32). Die Form als solche stammt 
aus dem nahen Orient. Sie ist den Reitervölkern des Ostens eigentümlich. Unseren Gegenden 
wurde sie durch den türkischen Nachbarn übermittelt. Diese Herkunft wird bei dem blanken 
Rundschild durch das meisterhaft gezeichnete Maureskenmuster seines Ätzrandes mit seinem 
dichten Netz von Band- und Linienverflechtung besonders deutlich. 

Nur die blau-goldene Garnitur führt die elegante Birnhaube und (wohl eben dazu getragen) das 
zweite Brust- und Rückenstück. Einen Feld- oder Kürißsattel, wie er beim geriefelten Harnisch 
auftritt, hat wohl auch die andere Garnitur besessen. 

Vollkommen gleich geformt und geschnitten wiederum ist in beiden Fällen die halbe Roßstirn. 
Die blanke trägt allerdings ein in später Zeit roh nachgebildetes leeres Schildchen ohne Wappen- 
zeichnung. Nun scheint es an der Zeit, sich des Schildchens auf der nicht dazugehörigen blanken 
Roßstirn A 881 zu erinnern (s. 0.5. 124). Es geht mit dem der Blau-goldenen Garnitur inhaltlich 
und formal völlig überein. Wie die ganze geriefelte Garnitur ist es goldgeätzt. Es könnte sehr 
wohl ursprünglich zu dieser gehört haben. Von ihr wäre es dann irgendwann im Laufe der 
Geschichte der Wiener Kaiserlichen Harnischkammer und des Zeughauses abgenommen, um 
eine ganz fremde Stirn damit zu schmücken. Unbeschädigt gibt es (Abb. zı) außerdem an, wie 
man sich die weggeschnittene Krone und das Vließ ursprünglich an dem Wappenschildchen 
der blau-goldenen Garnitur (Abb. 30) vorzustellen hat. 

Zu den bisher verzeichneten gesellt sich eine weitere, letzte Gemeinsamkeit. Die Nieten tragen 
auch am geriefelten Harnische die bekannten Löwenköpfe und auch die vergoldete Federhülse 
der Helme mit der Darstellung einer Judith kommt beide Male aus derselben Gußform. 


Aus alledem ergibt sich als unabweisbare Schlußfolgerung : Beide Garnituren sind nach dem 
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31. Geriefelter Harnisch. Wien, Kunsthist. Museum 
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da 


gleichen Grundplan von einem und demselben unbekannten oberdeutschen Plattner, einem der 
größten Meister seiner Zeit, um 1550 oder höchstens ganz wenige Jahre später, geschlagen. Der 
eine wurde gebläut und zur Aufnahme der reliefplastischen Zierstreifen vorgerichtet, der andere 
in altertümlicher Weise geriefelt. So zugerichtet gingen beide Garnituren in die Werkstatt 
desselben Goldschmiedes, den man sich wohl am gleichen Orte tätig vorzustellen hat. Dort 
erhielten sie ihre gegossene Verzierung, Bänder bzw. Nieten, der Riefelharnisch wohl an der- 
selben Stelle seine vergoldeten Ätzränder. Am ehesten könnte eine fortgesetzte Untersuchung 
von Briefwechsel und Aktenbeständen Maximilians II. um 1550 die Namen der Meister zutage 
fördern, die der künstlerische Befund und stilkritische Beobachtung mangels Vergleichstücken 
für die beiden eigenartigen und für sich stehenden Schöpfungen nicht offenbaren wollen. 

Damit ist der Kreis der heute überschbaren, erhaltenen Waffenstücke aus dem Besitz des 
späteren Kaisers Maximilian II. geschlossen, wie sie um die für ihn so entscheidenden Jahre 


um 1550 und in der nächsten Folgezeit entstanden sind. 


Jörg Seusenhofer schlug in Innsbruck für Maximilian II. eine reiche Garnitur für Feldkampf 
und Neues-Planken-Turnier, die er 1549 und 1550 zeichnete und die das erzherzogliche Wappen 
seines Trägers führt (Wien A 530, A 5206). 

Matthäus Frauenpreiß, sei es nun Vater oder Sohn oder beide, arbeitete in Augsburg eine um- 
fassende Garnitur, die Jörg Sorg und möglicherweise ein zweiter Ätzmaler auszierten und 
ebenfalls 1550 bezeichneten. Sie trägt das erzherzogliche, aber auch schon das neue Königs- 
wappen ihres Besitzers. Zu ihrem bekannten Fußkampfharnisch wurde der zugehörige Feld- 
harnisch hinzugefunden (Wien A 610 zu B 73). Ferner wurde aus der Ätzmalerzeichnung und 
durch bisher unerkannte Einzelteile in London, Paris, Berlin, Leningrad das Gesamtbild be- 
trächtlich erweitert, der Gesamtaufbau erschlossen : die Garnitur war für Feldkampf und knech- 
tische Trageweise ebenso wie für die Turnierarten des Alten Fußkampfes, des Realgestechs, 
des Neuen Plankengestechs in reichster Form ausgebildet. 

Ein heute noch nicht greifbarer oberdeutscher Plattner schuf mit Unterstützung eines Gold- 
schmiedes eine Prunkgarnitur (Wien A 578), zu der sich Teile in Dresden befinden, und eine 
geriefelte Garnitur (Wien A 534), zu der möglicherweise das Wappenschildchen (Wien A 881) 
gehört. Sie erscheinen beide durch die Körpermaße und ihren Aufbau sowohl wie durch das 
besondere Königswappen von 1549/62 für Maximilian II. neuerdings gesichert. Eben dieses 
Wappen tragen acht Hartschierkusen in Wien zugleich mit dem Monogramm und dem Wahl- 
spruch des Besitzers. Sie führen je zur Hälfte die aufschlußreichen Jahreszahlen 1551 und 1554. 
Sie lieferten im 18. Jahrhundert das Vorbild für nachgeätzte Helmbarten (Ambras, Paris). 

Die Hochblüte deutscher Waffenschmiedekunst um die Mitte des 16. Jahrhunderts steht im 
Dienste einer einzigen hohen Persönlichkeit, in deren Auftrag eine geschlossene Reihe bildne- 


tischer und kunstgewerblicher Meisterwerke in kürzestem Zeitraum erstehen. . 
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32. Rundschild zum geriefelten Harnisch. Wien, Kunsthist. Musenm 


Noch ist eine Geschichte des Harnisches im Zusammenhang nicht geschrieben. Täglich zeitigt 
ja dieser jungfräuliche Boden die überraschendsten Einzelergebnisse, deren Abschluß weit ent- 
fernt liegt. So trifft man das, was die Zeit jeweils vom Harnisch wußte und weiß, in Handbüchern 
der Waffenkunde mitten unter die anderen Gattungen verstreut. Eine Kunstgeschichte des Har- 
nisches vollends besteht nicht: das gewaltige Kapitel der deutschen Plattnerkunst würde einen 
Hauptteil davon ausmachen. Es gilt da Schätze bildnerischer, plastischer Gestaltungskunst und 


des Kunstgewerbes aller Art zu heben, von deren Vorhandensein ein weiterer Kreis von Kunst- 


735 


liebhabern nichts ahnt, die aber auch der Fachwelt, zumeist durch Hindernisse äußerlichster Art, 
entrückt und entfremdet, wenn nicht verschlossen sind. Nach und neben den wenn auch gewiß 
nötigen und grundlegenden, so doch — vom Standpunkt kritischer Wissenschaft aus — ver- 
frühten Versuchen der Zusammenfassung vor 5o bis vor etwa 20 Jahren hat die Finzelforschung 
berechtigterweise in verstärktem Maße eingesetzt. Es haben sich Kenner von Teilgebieten ent- 
wickelt, die z. T. ungeahnte Einblicke in Sonderfragen erschlossen haben. Vorerst müssen auch 
noch die Bausteine bereitet, muß die Sicherheit im einzelnen geschaffen werden, die den schwan- 
kenden Boden erst tragfähig macht. Noch immer gilt es, träge übernommene Überlieferungen 
mit wachem Auge und Verstand auszumerzen und jeder falschen Romantik ein Ende zu bereiten. 
Der Blick vor allem wird sich stark differenzieren müssen, um den unerhörten Reichtum und die 
Vielfalt der Erscheinungen entsprechend zu erfassen und darzustellen. Dabei sind vor allem die 
Erkenntnisse auf dem Gebiet der plastischen Kunst für den Harnisch immer wieder erneut und 
mit dem größten Erfolg nutzbar zu machen. Bei aller Einzelforschung aber muß das erstrebte 
Endziel dem Kunstwissenschaftler stets deutlich vor Augen stehen. Aus der Klarheit und Stich- 
haltigkeit des einzelnen muß die Überschau der Zusammenhänge hervorgehen, muß eine Ge- 
schichte der Stile in der Waffenschmiedekunst — der großen Meister und ihrer Leistungen — der 
nationalen, ja der landschaftlichen Richtungen — der allgemeinen künstlerischen Entwicklung 
entspringen. Wann wird diese Kunstgeschichte des Harnisches, insbesondere — so sagen wir — 


des deutschen, geschrieben werden ? 


136 


Photo: Dr. W. Scheidig, Weimar 


1. Die Prinzen Friedrich und Eduard von Hildburghausen. Weimar, Schloßmuseum 


CARL AUGUST KESSLER, EIN UNBEKANNTER THÜRINGISCHER 
BILDNISMALER DER BIEDERMEIERZEIT 
VODNDERIEDEGARDMARCHAND 


Die Staatlichen Kunstsammlungen in Weimar konnten vor einigen Jahren ein reizvolles Knaben- 
doppelbildnis erwerben, das »C. A. Kessler 18144 bezeichnet ist (Abb. ı)!. Das Bild — von 
Direktor Scheidig im Kunsthandel entdeckt — stellt die beiden Prinzen Friedrich und Eduard 
von Sachsen-Hildburghausen im Alter von 13 und 10 Jahren dar. Über den Maler war nichts 
bekannt (auch bei Thieme-Becker wird er nicht erwähnt), doch zeigte er sich als ein Künstler 
von warmem Finfühlungsvermögen und kultiviertem Farbgefühl. Das Vertrauensvolle und Naiv- 
Zuversichtliche des jüngeren Prinzen ebenso wie das fragend-nachdenkliche und sich an- 


schmiegende Wesen des Älteren ist fein beobachtet und nicht nur im Gesichtsausdruck, auch 


1 Farbie abgeb. bei Sauerlandt, Kinderbildnisse der Deutschen und Niederländischen Malerei Taf. 72. 
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2. Selbstbildnis 1807. Hildburghausen, Privatbesitz 


im gesamten Aufbau des Bildes, in der Gegeneinanderstellung der senkrechten und schrägen 


Hauptrichtungen verdeutlicht. Die Farbgebung in ihrer etwas pikanten Zusammenstellung 


ein ockerfarbenes Buch mit grünem Schnitt vor den blauen Knabenanzügen — zeigt ein An- 
knüpfen an die malerische Tradition des 18. Jahrhunderts, so sehr auch der Sinn für Persönlich- 
keit und Wesen des Kindes den Geist der neuen Zeit, der Romantik, widerspiegelt. — 

Durch einen Fund in den handschriftlichen Schülerlisten der Weimarer Freien Zeichenschule 
ging hervor, daß der Maler Carl August Keßler aus Hildburghausen stammte. Nun war es mög- 
lich, von den dort noch lebenden Nachkommen einige Tatsachen über sein Leben und Schaffen 


zu erfahren und zwei weitere Bildnisse seiner Hand für Weimar zu erwerben. Er wurde am 
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3. Prinz Georg von Sachsen-Hildburghansen. Weimar, Schloßmuseum 


27. Januar 1788 als Sohn eines Tünchermeisters in Hildburghausen geboren und kam neun- 
zehnjährig auf die Herzogliche freie Zeichenschule nach Weimar, wo er sich schon im ersten 
Jahr bei der Ausstellung im September 1807 eine Preismedaille verdiente und in dem Bericht 
des damaligen Direktors Heinrich Meyer »Über den Zustand des Herzogl. freien Zeichen- 
Instituts« lobend erwähnt wird ?. Er brauchte nicht den üblichen Gang des Unterrichts mit 
jahrelangem Kopieren von Zeichenvorlagen durchzumachen, sondern wurde bald zur Ölmalerei 
und zum freien Arbeiten im Saal der Zeichenschule auch außerhalb der Unterrichtsstunden 
zugelassen. In den Ausstellungen der Jahre 1807, 1808 und 1809 erscheint er mit Bildnissen — 
darunter zwei Selbstbildnissen — in Ölfarben. Von den Weimarer Lehrern — außer Heinrich 
Meyer der Kupferstecher Müller, der Vedutenmaler Temmler und im ersten Jahr noch Con- 
rad Horny, der Vater des Romantikers Franz Horny — wird er auf dem Gebiet der Bildnis- 
malerei nicht viel Anregung erfahren haben. Ferdinand Jagemann, der ihm hätte nützlich sein 


können, war im Ausland. So erscheint er in seinem frühesten bekannten Selbstbildnis im 


2 Journal des Luxus und der Moden 1807, Pd. 22, S. 717. 
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4. Bildnis der Schwester des Künstlers. Weimar, Schloßmusenm 


wesentlichen als Autodidakt, schüchtern und ungelenk im Bildaufbau, jugendlich treuherzig 
und ernsthaft im Ausdruck (Abb. 2). Zwei weitere Selbstbildnisse — vielleicht noch in seinem 
letzten Weimarer Jahr 1809 entstanden — zeigen die schnelle Entwicklung im Künstlerischen 
wie im Menschlichen und gehören in ihrer liebenswürdigen und lebendigen Auffassung zu seinen 
besten Werken. Im Hintergrund des einen das Römische Haus in Weimar als Hinweis dar- 
auf, dal? er — nach der Familienüberlieferung —an den Fresken dort mitgearbeitet hat (Abb. 5). 
Von 1810— 1813 besucht er mit einem bescheidenen Stipendium der Herzogl. Hildburghausen- 
schen Landesregierung die Akademie in München. Die Reise legt er im Gefolge der Prinzessin 


Therese von Hildburghausen zurück, die zu ihrer Vermählung mit Kronprinz Ludwig von 
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5. Selbstbildnis. Weimar, Schloßmuseum 


Bayern fährt. In seinem Nachlaß fanden sich zwischen eigenen Studien nach der Antike und 
nach Raffael auch Blätter seines Münchner Mitschülers Josef Anton Rhomberg, datiert 1812, 
und eine Kopie des Gemäldes von Johann Martin Wagner »Beratschlagung der griechischen 
Helden vor Troja«, das seit 1808 im Besitz des Bayerischen Staates ist und als Musterbeispiel 
einer klassizistischen Komposition den Akademieschülern zum Studium empfohlen sein mag. 
Der trockene Lehrbetrieb an der Akademie Peter und Robert Langers hat den jungen Keßler 
nicht von seinem ausgeprägten Sinn für die Erfassung des Finmaligen und Persönlichen und 
von seiner Vorliebe für rein malerische Feinheiten abzubringen vermocht. In den ersten Jahren 


nach seiner Rückkehr nach Hildburghausen entstehen seine besten und lebendigsten Arbeiten, 
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6. Herzogin Charlotte von Sachsen-Hildburgbansen. Hildburghausen, Heimatmuseum 


vornehmlich Bildnisse seiner Schwestern (Abb. 4) und der herzoglichen Familie (Abb. 1)?. Auch 
die Kreidezeichnungen dieser Jahre können sich neben manchen weit berühmteren Namen 
schen lassen. Er weiß ebenso die hoheitsvolle und vornehme Schönheit der Herzogin Charlotte 
von Hildburghausen, der Schwester der Königin Luise, »der himmlischen Herzogin«, wie Jean 
Paul sagt (Abb. 6), und ihres Sohnes, des Prinzen Georg (Abb. 3), wiederzugeben, wie das ver- 
weichlichte, etwas aufgeschwemmte Gesicht ihres Gemahls Herzog Friedrich, oder wie die 
bürgerlich-genießerische Selbstzufriedenheit, die sich doch mit einem leisen Hauch künst- 
lerischer Erregbarkeit verbindet, bei dem Eisfelder Kaufmann Christian Otto, dem Onkel Otto 
Ludwigs, aus dessen Lebensbeschreibung bekannt (Abb. 7). 

Keßler war 1813 zum Hofmaler ernannt und hatte bis zur Übersiedlung des Hofes nach Alten- 
burg 1826 alle erforderlichen künstlerischen Arbeiten auszuführen, die jüngeren Prinzen und 
Prinzessinnen im Zeichnen zu unterrichten, Festdekorationen und Illuminationen zu erfinden, 


Wandgemälde zu restaurieren, Grabmäler zu entwerfen und ähnliches. Im Sommer 1819 unter- 


® Andere im Besitz des Herzogs von Altenburg, Schloß Fröhliche Wieder kunft. 
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7: Der Eisfelder Kaufmann Christian Otto. Hildburghausen, Heimatmnsenm 


nahm er eine Italienreise, die ihn hauptsächlich nach Rom, für kurze Zeit auch nach Neapel 
und Florenz führte. Aus einem einzigen erhaltenen Brief geht hervor, daß er in Rom mit den 
Malern Rohden, Gmelin, Johann Martin Wagner und Reinhart zusammen war, also mehr dem 
Kreis derälteren Künstler sich zugesellte als den jungen Nazarenern. Doch war ihm zweifellos 
auch die neudeutsche, religiöse Malerei der Deutsch-Römer bekannt und blieb nicht ohne Ein- 
luß auf ihn. Das zeigt besonders das Gruppenbild einer am Boden sitzenden Mutter mit vier 
Kindern vor einer Berglandschaft?; falls es nicht überhaupt auf ein bisher unbekanntes, fremdes 
Vorbild zurückgeht, ist es die einzige größere, bildmäßig ausgeführte Figurenkomposition von 
Keßler, die bis jetzt aufgetaucht ist. Die Art, wie hier die fünf Figuren mit vielen z. T. etwas 
harten Überkreuzungen und Überschneidungen zu einer fest geschlossenen, anmutigen Gruppe 
zusammengebaut sind, auch die Kopftypen und besonders die Gestalt des am Boden sitzenden, 
nackten und schlafenden Knaben lassen deutliche Erinnerungen an den Kreis der Lukas- 


brüder, z. B. an »die Familie Pulini« von Johannes Veit oder an Wilhelm Schadows 


? Fbeleben, Privatbesitz. 
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»Hl. Familie« in München (um 1819) anklingen. Der schlafende Knabe kommt ähnlich in 
wechselnden Stellungen immer wieder in dem Kreis dieser Künstler vor (Schadow, Anbetung 
der Hirten ; Schnorr von Carolsfeld, Flucht nach Ägypten’. Ob Keßlers Bild während der 
italienischen Reise oder später entstanden ist, läßt sich nicht mit Sicherheit sagen; der Mal- 
weise nach möchte ich es in seine spätere Zeit setzen. 

Im April 1821 kehrte er in seine Heimatstadt zurück und lebte hier bis zu seinem Tode am 
9. April 1862 als Zeichenlehrer an verschiedenen Schulen und Bildnismaler des Bürgertums. 
Die Arbeiten seiner späteren Jahre sind trockener und ohne die reizvolle Lebendigkeit seiner 
Frühwerke. Es liegt nahe, ihn mit Carl Barth, dem fast gleichaltrigen, ebenfalls aus Hildburg- 
hausen stammenden Bildniszeichner und -stecher zu vergleichen. Obwohl keine engeren,persön- 
lichen Beziehungen zwischen beiden bestanden haben, lassen sich doch manche Ähnlichkeiten, 
etwa in der Auffassung von Kinderbildnissen, feststellen, aber Barth ist — abgesehen von der 
überlegenen Sicherheit und Klarheit seines zeichnerischen Stils — die stärkere und eigenartigere 
Künstlerpersönlichkeit, wie er sich auch bis in späte Jahre hinein trotz Krankheit die unver- 
brauchte Frische und Intensität des Sehens erhalten hat. Keßler ist cher mit der \Weimarischen 
Malerin Luise Seidler gleichzustellen, die, wie er, mehr durch die menschlich natürliche und 
liebenswürdige Art der Darstellung wirkt als durch überragendes Können. — 

In öffentlichem Besitz finden sich Arbeiten Keßlers außer im \Veimarer Schloßmuseum im 
Heimatmuseum Hildburghausen und im Stadtmuseum in Dresden (Bildnisse der Eltern und 


Geschwister Otto Ludwigs). 


5 Siehe Heise, Overbeck und sein Kreis, Taf. 46, 48, 56 ; Benz und Schneider, Die Kunst der deutschen Romantik, Taf. 59 
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1. Minnekästchen. Elsaß (Straßburg) um 1250. München, Bayer. Nationalmuseum. Frau Minne schießt auf 
den Liebhaber, rechts: Umarmung der Liebenden 


DIIZMINNEHIN DER. DEUTSCHEN KUNST DIES 


MITLEEADTERS 
VON HEINRICH KOHLHAUSSEN 


Als Gottfried von Straßburg um 1210 sinnenfrohes ritterliches Menschentum in dem Liebes- 
paar Tristan und Isolde formte, hatte die bildende Kunst noch eine Pause von vollen 2 Jahr- 
zehnten, ehe sie, und wiederum in Straßburg, in den Münsterfiguren von Kirche und Synagoge 
solch diesseitigen Adel zu endgültiger, geradezu klassischer Gestaltung bannte. 

Es war zwangsläufig, daß sich eine Blüte staufischer Kultur am Oberrhein entfaltete, daß sich 
hier der profane Mensch am ehesten und stolzesten seiner selbst bewußt wurde. Hier war 
wirklich für das damalige Empfinden der Mittelpunkt Europas; voller Stolz rühmte schon 
Otto von Freising den Reichtum jener Landschaften, durch die der wichtigste Verkehr zwischen 
Italien und Flandern, von Süddeutschland nach Frankreich flutete. Und vor allem hier, bei 
dichtester Besiedelung innerhalb der Länder deutscher Zunge, mit Städten alter Kultur und 
vielen Burgen, ging ein reger geistiger Austausch von Ort zu Ort. 

Hier zum ersten Male und mit besonderer Stärke wuchs aus dem tragenden Grund antiker 
und christlicher Vorstellungen eine Laienkultur hervor, die sich überall harmonisch dem all- 
gemeinen Weltbilde einfügte. 

Sie gipfelte in dem Ethos der Minne, den Beziehungen beider Geschlechter. Es blieb die 
großartige Sendung staufischer Dichtung, alle diese Beziehungen bis in die feinsten Regungen 


1 Nach einem am 21. Januar 1942 in der Deutschen Akademie in München gehaltenen Wortrage. Literatur und Abbildungen weitgehend bei FI. Kobl- 


haußen, Minmekästchen im Mittelalter, Berlin 1928. 
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veredelt und vergeistigt zu haben, so daß das frischgeweckte Selbstgefühl des ritterlichen Men- 
schen, sein Denkvermögen und seine Phantasie aufs höchste angespornt und entfaltet wurden. 
Es liegt nun in der mittelalterlichen Denkweise begründet, über das sinnlich Wahrnehmbare 


vorzustoßen, hinter allem einen tieferen Sinn zu suchen. Freidanks Prägung macht das an- 


schaulich : 
«Die Erde hat nicht Stamm noch Art, 


Denen tieferer Sinn nicht eigen ward. 
Und kein Geschöpf ist davon frei, 


anderes zu bedeuten als es sei.» 


Drum birgt selbst Gottfrieds Tristan und Isolde, dieses hohe Lied irdischer Lust und körper- 
licher Schönheit, eine Fülle symbolischer Beziehungen. Ja, die allegorische Ausdeutung der 
Minnegrotte im letzten Teil dieses Dichtwerks nahm die ganze Gattung jener bis ins späte 
15. Jahrhundert blühenden Minneallegorien vorweg. 

Solch Denken in Sinnbildern geht zu einem gewichtigen Teile auf das Germanentum zurück, 
und erhielt sich von da her in altdeutschen Rechtsformeln?. Dieses Suchen nach dem tieferen 
Sinn steht zwischen Wort und Bild. Unablässig setzt es sich dem Genügen des Betrachters 
entgegen, viele gedankliche Auslegungen und Ausschmückungen sind nicht darstellbar. 
Andererseits drang irdische Liebeslust selbst in die innersten Bezirke der Kirche vor. 

So wird in einem oberrheinischen Dominikaner-Graduale des Germanischen Nationalmuseums 
vom Ende des 13. Jahrhunderts auf einer Miniatur der Eintritt der heiligen Agnes in den Himmel 
wie die Ankunft eines Edelfräuleins mit Dienerin geschildert, die der — himmlische — Bräuti- 
gam mit einer — weltlichen — Liebkosung empfängt®. 

Und was soll man zu der innigen Umarmung aus einer um 1240 am Niederrhein illuminierten 
Heisterbacher Bibel sagen, deren Feuer Tristan und Isolde Ehre gemacht hätte*. Vordem boten 
sich den Miniatoren die Hauptinhalte zur gewohnten Bebilderung an. Jetzt durchsuchte man 
den Text mühsam nach solchen Stellen, die, wenn auch noch so nebensächlich, für Bilder 
profanen Gehaltes eine Handhabe geben, deren Darstellung ein halbes Jahrhundert früher 
selbst in ritterlichen Dichtungen nicht gewagt worden wäre. Das Hohe Lied, das hier den Vor- 
wand gab, hat umgekehrt dann sowohl in den sogenannten schwäbischen Liebesbriefen wie 
selbst zur Erklärung der Empfindungen eines Liebespaares auf einem elsässischen Minnekäst- 
chen um 1400 — ehemals Sammlung Figdor — herhalten müssen’. 

Verfolgen wir nun das Bild der Frau Minne durch die Jahrhunderte, so werden wir keine klare 
Entwicklung einer Bildform finden, sondern mehrfache Überkreuzung und Verflechtung 


dichterischer Vorstellungen mit bildkünstlerischen vor dem dunklen Grunde uralten, immer 


? Hans Naumann, Deutsche Kultur im Zeitalter des Rittertums. Handbuch der deutschen Kulturgeschichte. Potsdam er Ne Swarzenski Die 
{ N er : RL, 
lat. illum. Handschriften des ı 3. Jahrhdts. Berlin 1936. Abb. 587. * H. Naumann, siehe oben, Abb. ro5. Kohlhaußen, siehe oben, Seite 59; 
3 - x 79 
Katalog Nr. 55. 
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2. Deckel eines Minnekästchens (Innenseite). Seeschwaben um 1340. Ehem. Sie. Figdor. 
Links: Frau Minne schießt auf den Liebhaber ; rechts : er überreicht sein Pfeildurchbohrtes Herz 


wieder spukhaft lebendigen Brauchtums. Wesen und Wandlung der mittelalterlichen Liebes- 
königin geben somit einen Beitrag zur deutschen Geistes-und Kulturgeschichte jenes Zeitraumes. 
Das Wort Minne bedeutet im frühen Mittelalter das Sinnen, Denken, das liebende Meinen. 
Im Verlaufe des ı2. Jahrhunderts wandelt sich Minne zu der durch Mäze, d. h. sittliche Mäßigung 
geadelten Liebe. Zugleich formte sich in der dichterischen Phantasie dieser Begriff zu einer 
noch unklar und wenig folgerichtig gesehenen Gestalt der Frau Minne. 

Nach Wolfram von Eschenbach wohnt Frau Minne zwar auf Erden, führt in ihrer Reinheit 
aber gen Himmel ; für Walter von der Vogelweide ist sie die Allgewaltige und aller Tugenden 
Hort, körperlich aber unfaßbar. Den Versuch, sie bildhäft vorzustellen, macht erst ein Menschen- 
alter später der alemannische Verfasser der Minnelchre, der ersten selbständigen Minneallegorie. 
Er sicht sie als bezaubernd schöne, junge, gekrönte Frau in kostbarem, mit Liebesszenen durch- 
wirkten Kleide. Der Stein an ihrem Fingerring läßt die Betrachter alles Ungemach vergessen ; 
sie trägt einen Fürspan mit der Darstellung berühmter Minnediebe, sitzt auf goldenem, von 
Greif-, Löwen-, Drachen- und Pantherkopf gehaltenem Wagen. Sie hält einen Bogen mit der 
Inschrift: amor vincit per me omnes fines terrae. Mit ihrem Pfeil trifft sie den Dichter, den sie 
sich so unterwirft, um ihm aber dann zu helfen. Ihr Sohn Amor sitzt als schönes, blindes, 


nacktes und geflügeltes Kind mit einem Speer auf hoher Säule. Er ist geflügelt, um sich schnell 
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in die Herzen der Liebenden zu schleichen, hat einen Speer, um die Ungefügen sehnend zu 
machen, ist blind wie die Liebenden und nackt, damit sie sich ebenso vereinen. 
Solch gedankliche und formverunklärende Belastung focht die bildende Kunst zunächst 


nicht an. Zwar wurde von germanistischer Seite vermutet, daß die Beschreibung der Minne in der 


Minnelehre von Wandmalereien mit Inschriften abhängig sein müsse. Sehr zu Unrecht, denn 
ein aus der gleichen Zeit und dem alemannischen Raum stammendes Minnekästchen im Baye- 
rischen Nationalmuseum gibt sich ganz naiv dem sinnlichen Erlebnis hin (Abb. r). Der Schenker 
zeigt in zarten Reliefszenen, deren Stil dem von Kirche und Synagoge des Straßburger Münsters 
folgt, wie er sich sein Verhältnis zur Geliebten wünscht. Für eindeutige Erklärung sorgen 
lange, das gesamte Innere des Kästchens überziehende Inschriften. Die Trennung zwischen 
Schrift und Bild gibt beiden Elementen Gelegenheit, ungestört zu wirken, der Schrift im In- 
neren des verschließbaren Kästchens noch dazu den Charakter eines Liebesbriefes. Solche Ver- 
kapselung des Gedanklichen entsprach im Grunde Gottfried von Straßburgs Liebesallegorie 
der Minnegrotte innerhalb seiner sonst so anmutig sinnlichen Tristandichtung. Unter den 
Reliefs dieses .Kästchens, die die Annäherung zur Geliebten darstellen, findet sich auch eine 
Szene mit dem Pfeilschuß der Frau Minne, mit dem sie den mit einem Kästchen als Liebesgabe 
ankommenden Liebhaber trifft. Frau Minne ist hier eine schlanke barhäuptige Frau, wie die 
neben ihr stehende Geliebte und bar solcher Ausstattung, wie sie uns die Dichtung in der 
Minnelehre bot. So unverbrämt erscheint sie noch auf der Malerei eines seeschwäbischen Minne- 
kästchens um 1340 (Abb. 2) ; zweimal ist sie hier dargestellt: links, wie sie auf einen Jüngling an- 
legt, dessen Inschrift: «gnad from ich hett mich ergeben» antwortet; rechts, wo der Getroffene 
ihr die Rechte gibt und in erhobener Linken sein von drei Pfeilen durchbohrtes Herz zeigt. In 
der Mitte das Wappen der Freiherrn zu Rhein, eines der ältesten Basler Geschlechter. Merken 
wir uns noch, daß diese Malerei den Miniaturen der Manesseschen Liederhandschrift nahe- 
steht, d. h. dieselben Künstler, die die Idealwelt staufischer Ritterkultur prägten, bemalten für 
den gleichen Kreis gebildeter Laien Minnekästchen. Eine wenig jüngere, um 1350 entstandene 
Basler Brautschachtel im Berliner Schloßmuseum bringt auf den acht Wandungen in getriebenem 
Lederschnitt viermal den Werber und seine spröde Dame. Beider Empfindungen werden mehr 
durch die im allgemeinen herzförmig geschwungenen Schriftbänder als durch ihre elegante 
modische Erscheinung ausgedrückt. Obgleich der Minnende sich gefesselt nähert und so 
lange wirbt, bis ihm ein stattlicher Bart wächst, dazu die größten Versicherungen abgibt, 
bleibt die Dame unerbittlich; eher soll die Sonne rückwärts gehen, als daß sie sich seiner er- 
barmt. Da ruft er in höchster Not Frau Minne an, die in der Schlußdarstellung des Deckels in 
feierlicher Gebärde auf dem richterlichen Faltstuhl als Königin das Urteil spricht, dem sich 
die Dame widerspruchslos unterwirft (Abb. 3). Dieses Bild der Minne als königliche Richterin 
sollte eines der für die bildende Kunst bedeutungsvollsten werden. Nichts war vom Germa- 


nischen her stärker entwickelt als volkhaftes Rechtsempfinden. Die tatsächliche und Symbol- 
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3. Lederkasten. Basel um 1350. Berlin, Schloßmuseum. Gericht der thronenden Minne 


kraft der Gerichtshandlung mußte deshalb auf den damaligen Betrachter von großer Wirkung 
sein. Sie spielte dann auch in der Dichtung eine große Rolle. Schon Walter von der Vogelweide 
verlangt das Urteil der Frau Minne, die ihn wund geschossen. Der Inhalt der meisten Minne- 
allegorien geht auf die gleiche Formel zurück, nach der der Dichter auf einem Maienspazier- 
gang ins Reich der Frau Minne entführt wird, wo er Zauber und Macht der Liebesgöttin am 


eigenen Leibe erfährt und sie als Richterin erlebt. Die Form der thronenden Minnegöttin ist 
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sicher von den deutschen Kaisersiegeln bestimmt worden. Die richtende Minne unseres Basler 
Lederkästchens folgt dem wenig älteren Siegel der Kaiserin Imagina, Gattin Adolfs von 
Nassau. Wie jene sitzt sie auf dem mit Raubtierkopf gezierten Faltstuhl, in Kostüm und Stil 


verwandt. Daß sie ihres hohen richterlichen Amtes waltet, verrät ihre stolze gereckte Haltung, 


verraten besonders die Hände, die nach einem uralten Brauch richterlicher Tätigkeit die Mantel- 
zipfel umfassen. 

Auf dem elsässischen Minneteppich des Germanischen Nationalmuseums mit dem Wappen 
eines Dihl aus Speyer um 1380 gewahren wir neben Darstellungen höfischer Kurzweil ein 
Minnegericht (Abb. 4). Frau Minne als Königin thront innerhalb der sie und das Gericht um- 
gebenden Schranken, an die vorne zwei Minnesünder durch eine junge Frau angebunden werden. 
Ihr Schriftband »drost und Freud machen dise maid« läßt das Urteil wenig grausam erscheinen, 
und so sagt denn auch das Schriftband eines Gefangenen zu der sympathischen Kerkermeisterin 
ganz ergeben: «von dine handen lig ich in banden)». 

Die Gesamtdarstellung dieses Wirkteppichs, der nicht nur der größte, sondern auch in seiner 
Formengebung und Durchbildung kultivierteste aller oberrheinischen Bildteppiche und der 
früheste Minneteppich dazu ist, läßt diese erotische Kurzweil vor Burg und Kloster einen Wie- 
senrain erfüllen. Die ganze Anlage gemahnt an das Kloster der Minne, jene um 1350 von einem 
Schwaben gedichtete Minneallegorie, die das Leben liebender Paare nach Art eines Ordens 
bei Spiel, Waffenübung und Musik verherrlicht. Diese Dichtung soll durch Ludwig des Bayern 
1330 in Kloster Ettal gegründetes Stift für 13 ritterliche Ehepaare angeregt sein. Den Kaiser 
selbst sollen Gedanken aus Parzifal und dem jüngeren Titurel zu seiner merkwürdigen Stiftung 
bewogen haben, deren zugehörige Rundkirche allein schon den Gedanken an den Gral auf- 
kommen ließ. Wir sehen also Leben, Kunst und Dichtung in eigentümlicher Überschneidung 
und Verflechtung. Ludwig der Bayer, jener Romantiker auf bayerischem Thron, hat noch 
einmal mittelbar in die Bildvorstellung unseres Minnegerichtes eingegriffen. 

Als anmutige Spätblüte minneklösterlicher Kurzweil entpuppt sich der Kupferstich eines 
Niederländers um 1450°. Frau Minne thront auf einem mit reich gemusterten Geweben be- 
spannten Hochsitz innerhalb einer von vier Paaren im Freien und im Zelt erfüllten Landschaft. 
Sie ist gerade im Begriff, zwei vor ihr knieende Kavaliere durch Pfeilstiche minnekrank zu 
machen, ein Dritter, bereits Verletzter, hockt mit seinen Liebessorgen im Busch, ein weiterer 
Gewappneter betritt mit einer Kniebeuge den Plan. In dem Zelte rechts außen ruht ein Hund 
als Sinnbild der Treue. Die Flügellosigkeit der Minnegöttin, Format und Verteilung der Grup- 
pen lassen uns ältere Teppiche in der Art unseres Minneteppichs oder Wandmalereien als 


fernes Vorbild des Stiches vermuten. Neu ist die lyrische Haltung, die Empfindsamkeit des 
Ausdrucks. 


6 Meister der Liebesgärten G. 18. Geisberg. Die Anfänge des Kupferstiches, 2. Aufl. Leipzig o. J. Seite 71, Taf. 59. Die Geste des Pfeilstechens 
der Frau Minne folgt der Gepflogenheit Amors auf französischen hochgotischen Elfenbeinreliefs. Geisberg erscheint der Hund im Zelte RE 
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Photo: Museum 
4. Gericht der Minne. Ausschnitt aus einem elsässischen Wirkteppich um 13 80. 


Nürnberg, Germ. Nationalmuseum 


Im Regensburger Rathaus haben sich die immer noch imposanten Teile eines ehemals mächtigen 
Wirkteppichs mit einem Minnegericht, einer fränkischen Arbeit vom frühen ı5. Jahrhundert, 
erhalten (Abb. 5). Zwischen einem Löwen und zwei seitlichen Adlern, so wie sie zuerst im 
Kaisersiegel Ludwigs des Bayern erscheinen, sitzt hochgereckt im roten hermelinverbrämten 
Mantel mit zwei Riesenpfauenfederflügeln die Königin Minne. Ihr Schriftband mahnt: 


lieben diener und dienerinne, pflegt mit treuen steter minne. 


ISI 


5. Gericht der thronenden Minne. 
Obere Hälfte ohne den Vater Eckhart. Fränkischer Wirkteppich um 1400/20. Regensburg, Rathaus 


Vor ihrem hohen Thron erscheinen, ein Urteil heischend, der edle Ritter und der Pfennig. 
Der Ritter steht zur Linken unterhalb des Thronsitzes, schlank und in modischer Kleidung. 
Sein Schriftband versichert: «Frau ich bin ein Held und bin tren und wollt mit euch steter Minne 
pflegenv. Ihm gegenüber buckelt der mißgestaltete zwergenhafte Pfennig seinen Geldsack, auf 
dessen Macht er vertraut, wie sein Schriftband bekundet: «Fran ich bin nit ein Edelmann, seht 
mein Pfennig an.» Hier wo der Ritter als Künder aller guten alten Sitten dem Vertreter einer neuen 
kapitalistisch-bürgerlichen Welt entgegensteht, dem selbst die Ideale nur käufliche Ware sind, 
trifft das Urteil der Minnekönigin mit vernichtender Wucht den Einbruch des Krämergeistes 
in ihre hehren Bezirke. Zur Seite stehen vier Liebespaare, deren Gewandfarben in den bei- 
gefügten, meist zerstörten Schriftbändern symbolhafte Deutung finden. Grün ist demnach ein 
Anfang ohne Wankelmut, wer Grau trägt, hat hohen Mut. Blau, sonst die Farbe der Treue, 
hat betrogen und Unstäte sie begraben. Diese Farbensymbolik geht auf die frühe Minneallegorie 
«Die sechs Farben» vom Beginn des 14. Jahrhunderts zurück, deren Nachwirkung in der 
Literatur auch noch des 15. Jahrhunderts recht spürbar ist. Das unterste, hier nicht abgebildete 


Fragment des Teppichs zeigt einen modisch gekleideten Jüngling vor einem langbärtigen Ein- 
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6. Thronende und schießende Minne. Deckelmalerei eines Züricher Minnekästchens um 1400. Zürich, Landesmuseum 


siedler, der als Vater Eckhart bezeichnet ist. Fürwahr, der ganze Zwiespalt des scheidenden 
Mittelalters zwischen alt und neu, Tugend und Laster, Trieb und Maße wird hier auf eine 
zwar rührend naive, aber überaus eindrucksvolle Weise offenbar. Wir spüren den unbeirrbaren 
und unaufhaltsamen Vormarsch der neuen gefürchteten Mächte, die wie der Pfennig schon bis 
an den Thron der göttlichen Minne gelangt sind, sich sogar in den bisher für gut befundenen 
Farben einnisten oder durch den Besuch beim Vater Eckhart veranschaulicht werden. Darum 
der feierlich-übermenschliche Prunk und die ehrfurchtgebietende Erscheinung der Minne- 
göttin, um all diese Regungen des Bösen und ihrer Herrschaft Gefährlichen zu bannen.” 

Die gekrönte Minne mit Pfauenfederflügeln auf einem adlerflankierten Sitze finden wir aber 
schon früher, um 1400, auf dem gemalten Deckelinneren eines Schweizer Minnekästchens in 
Zürich (Abb. 6). Der Künstler tut jedoch, wohl um den beschränkten Raum auszunützen, des 
Guten zu viel. Gericht und Pfeilschuß der Frau Minne auf den ins Knie gegangenen Liebhaber 
werden in einer Handlung vorgeführt. Doch zeugt solche Verquickung vordem streng ge- 
schiedener Szenen dafür, daß der formbeweglichere Oberrhein die Entwicklung bis über die 
Grenzen des Zulässigen hinaus getrieben hat, während in Franken ein spät überkommener 
Bildstoff noch mit ganzem Ernst beherzigt wurde. Einige Darstellungen um 1400 entkleiden 
6a Die thronende Minne erblicke ich auch in der geflügelten Frauengestalt mit Szepter eines mittelrheinischen Formmodels um 1430, der sich eine 
Reiterin peitscheschwingend nähert. Beide Frauen und zwei die Reiterin stellende Hündchen sind von weich geschwungenen, leider meist unleser- 


lichen Schriftbändern umfangen, sodaß man nicht wissen kann, ob Frau Minne von ihrer Widersacherin oder einer wohlgesinnten Tugend besucht 
wird (vgl. Bode-Volbach, Gotische Formmodel, Berlin 1918, Tafel IV, 7). 
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7. Halbnackte, auf einem hockenden Kavalier thronende Minne. 


Deckel eines Kästchens. Oberrhein, Ende 14. Jahrh. Berlin, Schloßmmseum 


Frau Minne trotz ihrer Flügel der früheren richterlichen Würde. Da ist zuerst der geschnitzte 
Buchsgriff eines Dolches im Dresdner Historischen Museum zu nennen, sicher rheinische Arbeit 
des späten 14. Jahrhunderts mit der geflügelten, mit modischer Kruselhaube bedeckten Frau 
Minne, die seltsamerweise auf zwei hockenden Wildleuten thront, während ein weiterer wilder 
Mann durch eine Dame gefesselt eingebracht wird. Ein wilder Mann in gleicher Situation auf 
einem Schweizer Kästchen des frühen 15. Jahrhunderts sagt : «Zahn und wild macht mich ein Bild», 
das bedeutet also, daß die Liebe die rohe Kraft überwindet. Frau Minne über Wildleuten, das 
wäre Überwindung der triebhaften Sinnlichkeit. 

Auf einem kriechenden Kavalier wie Phylis auf dem unweisen Aristoteles sitzt die Minne eines 
elsässischen Kästchens um 1400 in Berlin (Abb. 7). Seitlich ein Liebespaar, der Mann zur Linken 
klagt um sein Herz, das die Geliebte triumphierend in Händen hält. Noch drängen sich Treu- 
versicherungen und Segenswünsche auf den seitlichen Schriftbändern um ein Liebespaar, noch 
hält Frau Minne die feierlich thronende Haltung der königlichen Richterin, aber ihre halb- 
nackte verführerische Sinnlichkeit über dem rückgewendeten Manne verleugnen das Ethos 


der alten flügellosen Liebeskönigin. Die alte Form wird neuem Geiste dienstbar. 
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Konrad Burdach hat von einer Hetärenfigur der attischen Komödie über die hellenistische 
Rleinskulptur, den Theoktit bis zu den Origines des Isidor, jenem Konversationslexikon des 
Mittelalters, die Ahnengalerie der treulosen Liebhaberin verfolgt, die sich dann in staufischer 
Zeit im Bilde der von Troubadours umschwärmten Gräfin Guilelma von Benagues in Frank- 
reich wiederfindet?. Bald darauf taucht dies Bild des unsteten, mehrere Männer betörenden 
Weibes in Bilderhandschriften der 1216 beendeten Dichtung «Der welsche Gast» von Thomasin 
von Zerclaere auf: Eine in Vorderansicht sitzende Frau zwischen 4 Männern, deren jedem sie 
— natürlich für Geld nach dem Motto: An dem Kaufe steht die Liebe — das Gefühl der 
Meistbegünstigung erweckt (Abb. 8 u. 9). Den einen faßt sie mit der Rechten, sein Schriftband 
jubelt : «wie sie mir die Hand drückt», den zweiten berührt sie mit dem rechten Fuß, was meint sie», 
fragt sein Schriftband, den dritten faßt sie kosend ans Kinn, «das ist gütlich getan», antwortet sein 
Schriftband und das Schriftband des letzten Toren endlich versichert : «sie sieht niemand denn mich», 
Adolf von Oschelhäuser hat 1890 nachgewiesen, daß von diesem Moralgedicht des Domherrn 
von Aquileja zehn Bilderhandschriften erhalten sind, die vom späten 13. Jahrhundert bis in 
das ı5. reichen und daß die oft frei dem Text beigegebenen Illustrationen einander auffällig 
ähneln®. Selbstverständlich ergeben sich, wie der Vergleich unserer Miniaturen aus dem 13. und 
späten 14. Jahrhundert erweist, mancherlei Verschiedenartigkeiten durch veränderte Zeit- 
tracht, anders geschwungene Schriftbänder ; immerhin wollen wir nicht übersehen, daß bei 
gleicher Gesamtkomposition der Miniatur «Das unstete Weib und ihre Minner) die spätere 
Wiedergabe (Abb. 9) nach Haltung besonders der sitzenden Frau den gleichzeitigen Dar- 
stellungen der thronenden Minne sehr nahe kommt. Eine Utschrift mit Bildern ist verloren- 
gegangen, wird aber durch die erhaltenen Bilderhandschriften bezeugt. Abgesehen davon 
muß eine zureichende Bebilderung auch im Sinne des Verfassers gelegen haben, der sich in 
seinem Lehrgedicht über den Nutzen des Bildes für den damaligen Beschauer folgendermaßen 


äußert: 
Von den gemalten Bıldern sind 


der Bauer und das Kind 
Erfreuet oft: 

Wer nicht kann 

Verstehen was ein Biedermann 
An der Schrift verstehen soll 


Dem sei mit den Bildern wohl. 


Unmittelbar vor dem treulosen Weib ist der Minne Macht und Ohnmacht verbildlicht (Abb. 10 
und ır). Frau Minne ist hier eine nackte Frau mit geschlossenen Augen, die zur Linken auf 


den «minnenden» Mann anlegt, dem bereits ein Pfeil im rechten Auge steckt. Ihr Schriftband 


7 Konrad Burdach, Vorspiell, Seite 86}. ® AdolfvonOrchelhäuser, Der Bilderkreis zum wälschen Gaste des Thomasin von Zerclaere, Fleidelberg1 890. 
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. Das unstete Weib und ihre Minner. Miniatur aus Thomasin von Zerclaeres „Wälscher Gast“. 
Cod. pal. germ. 389, fol. 20 v. Univ.-Bibl. Heidelberg. Bayerisch-Österr. 2. H. 13. Jahrh. 


sagt: «Ich bin blind und mach blinteny. Auf dem Bild rechts vor dem weisen Mann versagt 
ihre Kunst. Er hält ihr nämlich einen Pferdezaum, das Sinnbild der Zähmung der Lüste und 
Attribut der «Stete» entgegen. Auf ihre Worte: «Ja soll ich Dich wisen» antwortet er «Ich wise 
Dich baz.» Auffällig ist die Nacktheit der Frau Minne. Sollte hier der gelehrte Welsche das 
Bild der Venus aus Italien mitgebracht haben? Erst am Ende des 14. Jahrhunderts begegnet 
sie uns so am Oberrhein auf dem Deckel eines Minnekästchens 7 Bi/de ihres Sohnes Amor, und 


zwar in der gleichen Form, die eineinhalb Jahrhundert früher die dortige Dichtung in der schon 


NE 


/ 


9. Das unstete Weib und ihre Minner. Miniatur aus T'homasin von Zerclaeres „Wälscher Gast“. 
Trierer Handschrift des späten 14. Jahrh. Erbach, Gräfl. Gesamtarchiv 
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10. Die nackte Ninne schießt auf den törichten Mann, der Weise schützt sich durch den Zaum. 
Handschrift wie Abb. 8, fol. ıgr. 


erwähnten Minnelehre gebracht hatte. Es ist die Erscheinung: des nackten, blinden, geflügelten 
und gekrönten Amor mit Speer auf einem von Strebepfeilern gestützten Turm, statt der dem 
oberrheinischen Künstler weniger geläufigen, vom Dichter geforderten Säule (Abb. 12). 
Auf der Krone steht «/’en(n)s»; seitlich zwei Liebespaare. Ihre Schriftbänder wünschen : «Nach 
Lust ich ger (begehr)», das andere: «l’enus Du mich des gewer (gewähr)). Zur Abrundung läßt 
sich noch folgende Parallele anführen: In der Mannesse’schen Liederhandschrift, die 1887 


durch das Fingreifen des Buchhändlers Trübner aus französischem Staatsbesitz zurück- 


. i erw et iyalt attd tt 


ır. Darstellung wie Abb. 10. Handschrift wie Abb. 9 


17, 
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12. Nackter Amor, auf Turm thronend. Deckel eines oberrheinischen Minnekästchens. 
Ende 14. Jahrh. Frankfurt a. M., Kunstgewerbemnseum 


getauscht wurde und damit als kostbarster Schatz ritterlicher Profankultur dem Ursprungs- 
lande, dem alemannischen Raum wiedergeschenkt wurde, ist der Minnesänger Ulrich von 
Lichtenstein als fahrender Ritter dargestellt. Hoch zu Roß, bewaffnet, sprengt er über das Wasser 
dahin, als Helmzier das Kniebild der gekrönten, blondhaarigen Frau Minne im roten Kleid 
und brennender Fackel in Händen. Diese im frühen 14. Jahrhundert entstandene Miniatur 
soll auf die abenteuerliche Fahrt Ulrichs von Lichtenstein zu Ehren seiner Dame hinweisen. 
Er begann sie Mitte April 1227 in Maestre im Venezianischen, wo er in Gestalt der Frau Minne 
sozusagen aus dem Wasser auftaucht und nach eineinhalb Monat ritterlicher Kurzweil durch 
die österreichischen Alpenlande in einem Gestech zu Klosterneuburg Ende Mai seine Fahrt 
beendigt. 
Diesem Aufzuge halte ich eine Schilderung des Amor in den Gedichten des gleichfalls in der 
Manesseschen Liederhandschrift vertretenen wilden Alexander gegenüber: 

Uf rotem Fels ein nacket Kind 

Das ist gekrönet und ist blind 

Von Gold ein Strahle in einer Hand 


Und in der anderen ist ein Brand — — 


> 


Fürwahr so Rummt Amor geflogen 
Der bringt Fackeln und Bogen. 
Solche Verwechslung von Mutter und Kind, von Venus und Amor braucht uns nicht zu wun- 


dern, nachdem die Dichtung eine unüberbietbare Verwirrung angerichtet hatte, die Frau Minne 


158 


Photo: Museum 


13. Die falsche Minne. Deckel eines mittelrhein. Minnekästchens. Um 1420. Berlin, Schloßmuseum 


nacheinander als Frouwe Königin, Kaiserin, Göttin, als Frau Amour, Frau Cubido, Venus 
Cubido, ja selbst als Frau Venus Minn bezeichnete. Sie ist bis zur Renaissance nie recht mit 
den südlichen Vorstellungen Venus und Amor zu Rande gekommen; und die südliche, die 
italienische Welt? Einmal — um 1300 — hat sie, wie Wickhoff nachwies, im Banne Dantes der 
engelhaften Frau den Namen Amors gegeben. Es liegt nahe, daß hier die nordische Liebes- 
göttin und damit die Phantasie unserer Minnesänger den Süden befruchtete, der dann später 
in Petrarcas Triumphen wieder auf die nackte Jungensgestalt des antiken Amor zurückkam. 
Doch scheint es nicht nur um unklare Begriffe, um einen Gegensatz zwischen Nord und Süd, 
sondern wieder um den zwischen Dichtung und bildender Kunst zu gehen. 

Die Dichtung konnte das Nackte darstellen, das sich im ı3. Jahrhundert noch der bild- 
künstlerischen Wiedergabe da entzog, wo es sich um ein Ideal handelte, als Gegenbeispiel 
(so im wälschen Gast aus lehrhaften Gründen) dagegen unbedenklich war. 

Die Dichtung hat uns schon seit Walter von der Vogelweide mit der falschen Minne bekannt 
gemacht, damals einem Begriff ohne feste Bildvorstellung. Die falsche Minne im Sprachbegriff 
der Mystiker dagegen war irdische Liebe überhaupt im Gegensatz zur himmlischen. Im Ver- 
laufe des 14. Jahrhunderts entwickelte sich aber in der Minnedichtung der Begriff einer bestimm- 


ten Persönlichkeit, der falschen oder neuen Frau Minne als Gegnerin der echten, alten. Die 
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falsche Minne, die zumehreren Liebhabern 
und zur Untreue rät, ist also im Grunde 
nichts anderes als das schon von altersher 
lebendige «ungetreue Weib». Sie steckt 
auch sonst voller Bosheiten, denn in der 
Dichtung trachtet sie, die echte Minne um- 
zubringen, die nur durch einen Eingriff des 
Dichters mit knapper Not gerettet werden 
kann. Jedenfalls verrät uns die bewegliche 
Klage der Dichter im Zeitraum um 1400, 
daß damals die Macht der neuen Minne am 
größten war ; demnach muß sie auch inner- 
halb der bildenden Kunst spürbar sein. Da 


die neue Minne an Reizen der alten eben- 


bürtig war, ihr negatives Wesen sich mehr 
Photo: Staatl. Kgw.-Museum, Wien 


14. Moriskentanz. Abguß eines mittelrhein. Tonmodels, inder Wirkung aufihre Umgebungäußerte, 
um 1440. Wien, Staatl. Kunstgewerbemnseum war es erst einer neuen, weniger stark 2C- 
bundenen Epoche möglich, sie anzupran- 
gern. In beispielloser Weise gelang dies einem mittelrheinischen Schnitzer um 1420, dessen 
geniale Erfindungsgabe ihr Wesen bloßstellte (Abb. 13). 
Aus dem zwischen Bäumchen mit wehenden Wipfeln tobenden Tierkampf erhebt sich mit 
beschwörender Geste der gertenschlanke, verführerische Leib eines jungen Weibes, dessen 
Unterteil vorne in eine Maskenfratze, hinten in ein Wurzelgesicht mündet, das von einem Hund 
gestellt wird. Ein Mischwesen zurRechten stellt sich oben als Affe, das Sinnbild der Geilheit, 
dar, der einen Hund, das Symbol der Treue, zu zerdrücken sucht. Man steht ganz im Banne 
elementarer Gewalten, deren dämonischer Antrieb der Weibsteufel ist. Doch hat für ihn die 
Dichtung schon vor 1287 in Konrad von Würzburgs «der Welt Lohn» ein Vorbild geschaffen. 
Da tritt eine bezaubernde schöne Frau, «Frau Welt», vor den Ritter, und nachdem sie seine Lei- 
denschaft entfacht hat, dreht sie ihm ihren von Würmern, Kröten und Schlangen zerfressenen, 
Grauen erregenden Rücken zu?. In dem nahezu gleichzeitigen «Fürsten der Welt» vom Frei- 
burger Münster hat dann die deutsche Bildnerei die männliche Entsprechung verewigt. 
Ja, dieser betörend-abstoßende Zwitter hat noch ältere Ahnen, wie wir aus den nächtlichen 
Feiern der alpenländischen Perchten vermuten, denn hier hat sich ein Hauch uralten heidnischen 
Mythos in der Doppelgestalt der germanischen Göttin Frau Holle oder Perchta erhalten, die 
einmal schön, einmal häßlich mit garstigem Entenfuß dargestellt war. Hessischen Hexenakten 
des 17. Jahrhunderts zufolge ist Frau Holt von vorne «wie ein fein Weibsmensch, aber hinden 


? Der Werlte lön von Kuonräd von Wirzeburc, hrsg. F. Roth, Frankfurt a. M., 1843. 
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Photo: Germ. Nat.-Museum, Nürnberg 


15. Erasmus Grasser, Moriskentanz. München 1480. Nach Abgüssen. Original München, Altes Rathaus 


her wie ein hohler Baum von rohen Rinden». Wie mächtig und vielfach gespeist fHloß der Strom 
der Überlieferung, daß sich der mittelrheinisch-höfische Schnitzer des frühen 15. Jahrhunderts, 
die oberhessischen Bauern des 17. Jahrhunderts und das Brauchtum unserer Tage davon nähren!®. 
Lassen uns hier weitere Bildquellen im Stich, so sehen wir beim nächsten Auftritt der Liebes- 
königin den tragenden Grund uralten Brauchtums deutlicher. Es ösz der sogenannte Morisken- 
tanz, det von den Morisken, den christlichen Mauren in Spanien, Namen und Ursprung haben 
soll!. Im Spätmittelalter verbreitete er sich über das Abendland, wobei er manchenorts 
nationale Züge aufnahm. Seine englische Abart, der Morris dance, ist infolge mehrfacher 
Erwähnung bei Shakespeare am umfassendsten erforscht. Man tanzte ihn zur Wintersonnen- 
wende und zur Maienzeit, die den Kampf der Sonne mit dem Winter und ihren Frühjahrs- 
sieg versinnbildlichen. Mittelpunkt war die Winter- oder Maienkönigin, um die sich zehn 
schellenbehangene Tänzer im Kreise bewegten. Sie waren als Gaukler, Grobian, Kloster- 
bruder, Pfeifer, Narr, Liebhaber und Hobbyhotrse, d.h. Tänzer mit Pferdeattrappe, kostümiert. 
Noch im ı8. Jahrhundert war der Tanz dort so beliebt, daß ihn Händel, unser großer Kom- 
ponist, als den englischen Volkstanz empfand. 

Das deutsche Brauchtum verschiedener Landschaften bevorzugt die sogen. Mai- oder Pfingst- 
braut als Verkörperung des Frühlingssegens!*. 

Seine früheste bildliche Prägung überhaupt begegnet uns auf einem mittelrheinischen Tonmodel 


um 1440 (Abb. 14). Das fingerhohe Rund wird von der graziösen Gestalt der minniglichen 


10 Frösche und Kröten waren keineswegs bloß Sinnbilder des Verfalls irdischer Pracht, sondern im Mittelalter als Zaubermittel besonders beim 
Liebeszauber benutzt. So wurde nach dem Soester Nequambuch im Jahre 1400 eine Frau Gertrud Folseken aus der Stadt verbannt, weil sie eine 
Kröte gebraten hatte. Das Soester Nequambuch H’ersemann-Verlag, Leipzig 1924, ‚Seite 31, 61. \! Philipp Maria Halm, Erasmus Grasser, 
Augsburg 1928, Seite 131 ff. "? Handwörterbuch des deutschen Aberglaubens V', Spalte 1523. 
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Frau erfüllt, Schleier enthüllen ihre verführerischen Reize mehr als daß sie sie decken. Sie 
hält den Apfel als Siegespreis, um den sich fünf Männer in erregten Tanzsprüngen mit aus- 
fahrenden Gebärden bemühen. Hinter Mauerzinnen im Grunde einige Zuschauer. Im Jahre 
1479 hören wir aus Nürnberg die erste schriftliche Nachricht über einen vom Rat genehmigten 


Moriskentanz auf deutschem Boden. Ein Jahr später lieferte der Münchner Schnitzer Erasmus 


Grasser 16 «Maruschka»-Tänzer für das damalige Tanzhaus, das jetzige alte Rathaus (Abb. 15). 
Sechs (darunter die Königin?) sind leider seit langem verschollen. Ich zeige die vorhandenen 
nach den Kopien im Germanischen Nationalmuseum, die wir für diesen Zweck kreisförmig 
aufgestellt haben. Man kann sich bei allseitiger Betrachtung der einzelnen Figuren des Eindrucks 
nicht erwehren, daß der Künstler sie so in eckigen Sprüngen um eine die Mitte beherrschende 
Frau gedacht hat. 

Sollte ein ehrbarer Rat bei Besichtigung seines Auftrages vor der Kühnheit der wilden Tänzer 
die ursprünglich vorgesehene Aufstellung verworfen und in der überlieferten Weise gemildert 
haben? So wenig der mittelalterliche Mensch — um diesen Einwand vorweg zu nehmen — 
bei der Anbringung der Kunstwerke oft ihre Sichtbarkeit in Betracht zog, so wird in unserem 
Falle die durchgeführte Lösung dem Künstler sicher mißfallen haben. Jedes formbegabte 
Auge empfindet die nur im freien Raum wirksame Dynamik, den bohrenden, eilenden Rhyth- 
mus, jenes Verflochtene, Verschränkte, Überlagerte, im Zickzack den Raum Durcheilende! 
Wie sie sich kreisein- und -auswärts wenden, vor- und rückwärts springen, hochschnellen und 
niederstoßen, mit vorgespreizten Beinen hofieren, in mächtigem Sprung plötzlich anderen 
Sinnes und Kurses herumfahren! Dazu stelle man sich den harten Klang der Glöckchen und 
Schellen vor, die alle Ekstatik noch verschärfen. Man wird nicht müde, ihre Gesten und Mimik 
zu beobachten, sie sind geradezu die vollkommensten Leitformeln jenes spätgotischen Bewe- 
gungsdranges, der alle deutsche Kunst dieses Zeitraumes vom schlichten Ornament bis zum 
berühmten Schnitzaltar auszeichnet. Damit enthalten sie ein Urelement nordischer Ausdrucks- 
kunst überhaupt, jene raumerobernde Liniensprache, die in wikingischen Zierbeschlägen ebenso 
gegenwärtig ist wie in Dürers Gebetbuchrahmung. 

Am klarsten gibt Israels von Meckenem etwa gleichzeitiger Stich des Moriskentanzes die Gesamt- 
planung des verschrobenen Zueinander sperrig ausfahrender Springer (Abb. 16). Bei dem 
späteren Holzschnitt von Hans Leinberger scheinen die Tanzspringer nach der Mitte erschöpft 
zusammenzustürzen, aber ungerührt wie eine Statue steht hochaufgerichtet mit Apfel und 
Spiegel die üppig sich selbst verheißende Minnekönigin. In Reliefs und Fresken des „Goldenen 
Dach/ zu Innsbruck um 1500 fehlt auch der vom Englischen bekannte Attrappenreiter nicht. 
In Burgund wird die Moriske schon 1468 anläßlich des Einzuges einer Fürstin als Schaustück 
erwähnt. Konrad Celtis, der gefeierte Humanist, verglich in einem Epigramm die Moriske — 
die er möglicherweise auf seinen Nürnberger Besuchen im späten ı5. Jahrhundert kennen- 


lernte — mit dem Tanz der Sternbilder um die Erde!?, Die Stelle lautet aus dem Lateinischen 
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Photo: Kupferstichkabinett, Berlin 


16. Moriskentanz. Stich von Israel von Meckenem. G. 383 


übertragen: „Wie die Morisken um ein schönes Weib tanzen und jeder von ihnen in verschiedenen Stel- 
Jungen seinen Körper bewegt, während das Weib selbst mit schönem Ernst ihre Gunst allen verheißt. . . .“ 
Einleuchtender als mit diesen Worten kann man die Identität der Liebeskönigin des Morisken- 
tanzes mit dem vorerwähnten ungetreuen Weibe nicht kennzeichnen. Auf einem Fresko 
Pollaiuolos vom späten 15. Jahrhundert in der Villa Gallina bei Florenz bewegen sich nackte 
Männer in Tanzsprüngen um eine nackte stehende Fraul?. Im Hofe der Engelsburg wurde die 
Moriske I512 vor Leo X. getanzt, gewissermaßen als Verwandlungspantomime. Ein Haufen alter 
Kleider inmitten der Arena verwandelt sich in acht Eremiten, die Amor züchtigen, und dann, 
als Venus erscheint, in Jünglinge, die um ihren Besitz kämpfen. Insgesamt sehen wir die Moriske 
so überzeugend als charakteristische Äußerung des nordischen Spätmittelalters, daß der äußere 
Anstoß, ihre etwaige spanische Herkunft, ganz zurücktritt. Darüber hilft auch ein Vergleich 
mit einer Zeichnung des Christoph Weiditz von seiner Spanienreise 1529 in einer Handschrift 


13 K, Simon, Zum Moriskentanz. Zeitschrift des Deutschen Vereins für Kunstwissenschaft VW’, 1938, Seite 25-27. '* L’arte, rivista di storia del 


arte, Roma 1910, P. 22, f18. 1. 
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des Germanischen Nationalmuseums nicht hinweg!®. In den matten Bewegungen der rundlichen, 
bei Begleitmusik tanzenden Morisken ist wenig Gemeinsames zu erblicken, mehr durch den 
erklärenden Zusatz : „Sie schnellen beim Tanz mit den Fingern und schreien wie die Kälber.“ 
Sollte die grelle Melodie einen Anreiz für das Abendland geboten haben, ähnlich wie um 1900 
amerikanische und afrikanische Exotik den europäischen Tanz anregten ? Damit ist jedoch der tie- 
fere Sinn der Moriske als Sprungtanz der Männer um die Gunst der Frau Minne, als Sinnform 
ungebündigter Triebhaftigkeit keineswegs erklärt. Deshalb müssen wir nochmals zu einer Handschrift 
des welschen Gastes, und zwar vom Jahre 1328, zurück, deren Schlußbild die nackte „Un- 
tugend“ auf einem Horn blasend, zeigt, umtanzt von 16 Lastern, die vorwiegend sinnliche 
Maßlosigkeit darstellen (Abb .ı7).' 16 hemmungslose Gestalten umfaßte der ursprüngliche 
Moriskentanz Erasmus Grassers!®. Wie schr auch die starre ornamenthafte Reihung hochgotischer 
Gestalten von dem Tanzbilde Grassers absticht, hier sind wir lange vor dem Eindringen des 
spanischen „Moriskentanzes“ bei seinem eigentlichen heimischen Kerne angelangt. Der Laster- 
tanz von 1328 war wohl Ausfluß christlicher Moral gegen einen überkommenen „heidnischen“ 
Tanz, denn in tiefe Vergangenheit zielt unsere Moriske. Männliches bewegtes Werben um die 
im Mittelpunkte ruhende Weiblichkeit war schon der Sinn der monumentalen bronzezeitlichen 
Steinsetzung von Stonehenge. War es hier ein kultisches Mal als Symbol der durch die Sonne 
befruchteten Erde, so liegt noch den Jahrtausende jüngeren spätgermanischen Brautwerbungs- 
sagen die Wiedererweckung der frosterstarrten Erde durch die Sonne zugrunde. Wie hier Sigurd 
zur Befreiung von Brunhild den feurigen Kranz der Waberlohe durchbrach, so wieder viel später 
im Märchen der Prinz die Hecke zur Erlösung des schlafenden Dornröschens. Und wem es unfaßbar 
‚dünkt, daß als letztes — lebendes — Glied dieser sagenhaften Reihe der schuhplattelnde Bauern- 
bursch sich um sein Mädchen dreht und dabei das Liebesspiel des Auerhahns nachahmt, dem sei 
gesagt, daß das gleiche schwedische Wort für Spielplatz und Balzstelle gilt!#°). Wer wollte da 
bezweifeln, daß sich die spätgotische Moriske mit dem vogelhaft hüpfenden Werben ihres Tänzer- 
kreises in diese vom Kult- zum Schau-Spiel gewandelte Reihe nahtlos einfügt? Aber selbst von 
der Gegenwart her kann man dem ursprünglichen Sinn näher kommen. Denken wir an die 
Rauhnächte und an Fastnacht, in denen seit alters aller wilde Mummenschanz gipfelte. Der 
Unholde und Hexen, die hier ihr Unwesen trieben, konnte man nur in deren Gestalt, also 
verkleidet, und im wilden, triebhaften Toben des Lärmzaubers Herr werden. Wer einmal den 
eigenartig aufrüttelnden, ja faszinierenden Sprungtanz der Rottweiler Schellennarren, Schandle und 
des Brieler Rößle, des Hobbyhorse englischen Brauchtums, das wilde Lärmen der Gengen- 
bacher Hexen an Fastnacht miterlebt hat, der weiß um den noch heute dämonisch packenden 


Zauber, von dem sich unter anderem die Moriske nährte (Abb. 18). Billingers Dichtung 


15 Theodor Hampe, Das Trachtenbuch des Christoph Weiditz, Berlin 1927, Tafel 90 u. 91. 18 Da die Vorlage aus dieser frühen Stuttgarter 
Handschrift nicht beschafft werden konnte, erfolgt die Wiedergabe nach der Heidelberger Handschrift Cod, hal. germ. 320, fol. 1027 aus der ersten 
Hälfte des 15. Jahrhdts. Bei gleicher Gesamtanlage hat der Schreiber die nackte Untugend mit bofheit bezeichnet. 1°a F. Adama van Scheltema, 
Die deutsche Volkskunst. Leipzig 1938, S. 43 f}. 
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Photo: Univ.-Bibliothek, Herderberg 
17. Die nackte „‚Untugend“ (Bosheit) spielt auf zum Rundtanz der Laster. 
Miniatur aus Cod. pal. germ., fol. ro2r. r. Hälfte 17. Jahrh. Univ.-Bibl., Heidelberg 


„Rauhnacht“ lebt davon. Damit sind wir wieder nahe an Wotans wilder Jagd mit Frau Perchta 
und Frau Holle. Einer ihrer Anführer war der getreue Eckhart, dem wir schon auf dem 
Regensburger Minneteppich begegneten. Frau Perchta oder Frau Holle wurden gelegentlich 
mit Venus gleichgesetzt und das konnte nur die maßlose, die neue falsche Minne sein. 

In der Christnacht — che die Rauhnächte begannen — opferte man nach einem schlesischen 
Traktat des frater Rudolphus vor ı250 der Himmelskönigin, die im Volksmunde Fran Holde 
genannt wurde, um Beistand zu gewinnen. Nach einer schlesischen Predigtsammlung der Mitte 
des ı5. Jahrhunderts wurden die Frauen mit unreiner Gesinnung von der Kommunion aus- 
geschlossen, die an die Sage der Venus glaubten, die sie in der Christnacht besuchte!®. Hier 
ist Frau Holde unzweifelhaft zur Venus, d.h. zur falschen Minne geworden. 

So wurde die Erdmutter Frau Holle, die Seelenhüterin in der Berghöhle, unter dem Einfluß 
kirchlicher Maßnahmen zur Frau Venus, die christliche Seelen in ihr Teufelsreich lockt!”. 


Selten fehlt bei den spätgotischen Moriskentänzen der Narr. Wir sahen ihn bei Israel von 
16b Freundliche Mitteilung von Professor Klapper-Breslan, nach Klapper in Mitteilungen der Gesellschaft für Volkskunde XVII 1917, Seite 19-57, 


und Klapper, Deutsches Volkstum am Ausgang des Mittelalters, Breslau 1931, Seite 15-18." J. Klapper in S chlesisches Volkstum im Mittel- 
alter. In Geschichte Schlesiens I, Breslau 1938, Seite 406. 
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Meckenem und Hans Leinberger. Nur wenn man ihn verspottete, durfte man sich des so getähr- 
lich belasteten Tanzes der liebestollen Narren erfreuen und schließlich leitete ja Frau Venus 
persönlich den Orden der Narren, wie uns die gleichzeitige Dichtung bezeugt. Verrieten bei 
den deutschen Moriskentänzern nur die verzückten Tanzsprünge der Männer, daß es ihnen 
auf die Gunst der Frau ankam, so bediente sich der Süden handgreiflicherer Mittel. Eine nord- 
italienische Malerei um 1440 im Louvre läßt Venus nackt in einer göttlichen Aureole über 
einem Wiesenplan schweben, auf dem die sechs bekanntesten Liebeskavaliere Achilles, Tristan, 
Lanzelot, Samson, Paris und Troilus mit zu ihr betend erhobenen Händen knien. Um jede 
Ungewißheit auszuschließen, gehen goldene Strahlen von den Männern zu dem Schoß der 
Liebesgöttin!®. 

Hob der Norden das Sinnliche durch die zwingende Kraft ausdrucksstarker Gestaltung in die 
Bezirke des Geistes, so ließ es der Süden ganz naiv auf sich beruhen. Was tat nun Frankreich 
auf unserem Felde? Seine Minnekultur spiegelt sich am chesten in der meist Pariser Elfenbein- 
schnitzerei des 13. und 14. Jahrhunderts!?. Kästchen und Spiegelkapseln sind ihre Träger, wo- 
bei man sich auf die bekanntesten Szenen der großen Ritterromane beschränkte. Frau Minne 
fehlt. Gott Amor, oft auf Baum oder Burg, thront pfeilbewehrt über dem Ganzen. Die wenigen 
Abwandlungen der einmal gefundenen Kompositionen wurden immer und immer wieder in 
riesigen Serien für einen übernationalen Abnehmerkreis hergestellt. Sie waren in Dänemark, 
Deutschland, Ungarn, Italien gleich beliebt und gleich verständlich. Es ist eine höfische gefällige 
Kunst, deren Leistung das Typische, Geschliffene, oft und später allerdings Abgeschliffene 
wurde. Dagegen haben die Deutschen in Miniaturen, schlichten Holz- und Lederkästchen, Bild- 
teppichen und verziertem Kleingerät individuelle, für einen bestimmten Zweck gedachte 
Arbeiten geschaffen. Der deutsche Schenker als Besteller wünschte in den Darstellungen seiner 
Gabe möglichst seine persönlichen Empfindungen angedeutet, die als Unterpfand einer ge- 
wünschten oder bestehenden Verbindung ausschließlich der verehrten Dame zugänglich 
waren. Die Bildersprache allein genügte nicht, hinzukam der eiserne Bestand an geflügelten 
Worten, Sprüchen, an minneallegorischen Bildern und Redewendungen, immer aber in bezug 
auf die persönlichsten, nur zwei Menschen betreffenden Gefühle und Regungen. Die oft blut- 
losen Künsteleien der Minneallegorien wurden jedoch durch die frische, schöpferische Sinn- 
lichkeit der bildenden Künstler übertönt. Drum kann man diese äußerlich anspruchslosen 
Kästchen, Bildteppiche und andere Hausgeräte jener Zeit als besten Gradmesser damaliger 
Laienkultur ansprechen. 

Die Entwicklung lehrte uns, daß das Ethos der Minnesänger Wesen und Gestalt der echten 
Minnekönigin schuf, deren bildend-künstlerische Formung nicht lange auf sich warten ließ. 
Sie priesen die Liebe, aber wie wir aus Wort und Bild in gleicher Weise vernehmen, die durch 
Maße, durch Zucht gebändigte Liebe, mehr eigentlich die Vorzüge der edlen, verehrten Frau. 


BR. van Marle, Iconographie de l’art profane ... La Haye 1932, Ba. 2, Abb. 483. '® R. Koechlin, les ivoires gothigues francais, Paris 1924. 
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Photo: S. Lauterwasser , Überlingen 


18. Rottweiler Narrensprung. 1938 


werter reiner wibe minne 


machet fröuderichen mnot 


— singt Herr Hesso von Rinach im Kranze der Dichter der Manesseschen Handschrift, und es ist 
auch ein Idealbild edler Frauen, das aus dem hohen Stil der formstrengen Miniaturen dieser 
Liederhandschrift herausleuchtet. Drum erschien damals Frau Minne als edle anziehende Dame. 
Als jedoch die Lockerung höfischer Sitte überhand nahm, suchte man die stärkste Wirkung 
und steigerte ihr Bild durch übermenschlichen Prunk auffallender Flügel. Es war zu spät. An 
Stelle der stilisierten Liebe, gewissermaßen ihres Gleichnisses, trat sie selbst in ihrer elemen- 
tarsten, rauschhaften Sinnlichkeit. Bald herrschte unumwunden die einstige Rivalin, die neue 
Minne. Die echte starb in Sprache, im Denken und in der bildenden Kunst. Was künftig mit 
der Beischrift „Venus“ erschien, jenes nackte, nur mit einem Schleier bekleidete Weib, war das 
Laster schlechthin, gegen das auf einem Lederkästchen des Germanischen Nationalmuseums 
das Einhorn als Sinnbild der Keuschheit anrennt. Denn nicht umsonst ist jetzt, wie uns für 
Augsburg bezeugt wird, der Schleier das behördlich geforderte Abzeichen Öffentlicher Frauen, 
der gefallenen Mädchen als bitteres Angebinde vom Rat der Stadt zugeschickt wurde. Erinnern 
wir uns nur des Buchstabens M im Figurenalphabet des bekannten oberrheinischen Stechers 


R. S. um 1465, so finden wir eine unwiderlegbare Bestätigung (Abb. 19). In der Mitte die nackte 
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Photo: Germ. Nat.-Mus., Nürnberg 


19. Meister E. $., Buchstabe M. Oberrhein um 1465 


Minne mit dem Schleier zwischen Kavalier und Narren. Wenn auch die zünftige Kupferstich- 
forschung solchen Erfindungen keinen besonderen Sinn zuschreibt, so ist doch nicht daran zu 
zweifeln, daß hier der Buchstabe M Minne bedeutet und im Mittelpunkt der so schön und zeit- 
gemäß eckig durch Vögel und Vierfüßler gestalteten Minuskel die Liebesgöttin sich anbietet. 
So weit war es gekommen, daß die göttliche Minnekönigin des Mittelalters zur Hure erniedrigt 
wurde. Selbst das Wort Minne war verpönt, war antiquarischer Ballast geworden, und wir 
begreifen die Rechtfertigung, mit der im Jahre 1ı5ı2 der Augsburger Buchdrucker Othmar das 
Wort Minne strich: „‚wez/ das wort min in etlichen Sprachen nit mehr rechte, erbare und zimliche, 
sondern tierliche, viechische, uneerbare und unzimliche min anzaigt, so habe ich buchdrucker für das Wort 
min gesetzt das wort lieb.“ 

Wenig später offenbart Frau Minne auf einem Einblattholzschnitt noch einmal ihre ganze unheil- 
volle Macht (Abb. 20). Sie steht nackt, d. h. so von einem faltenreichen Schleier umschlungen, 
daß er ihre Reize mehr ent-als verhüllt und triumphiert mit Lanze, Schwert und allen mörderischen 


Werkzeugen über das Herz des verblendeten Liebhabers, das auf achtzehnfache Weise gequält 


168 


fen 


er 


© % ee f" 2 ? 
&Selachfpm NYSIIEIEHR HS u les 
Onmam art Z/aniompererg br > Le fon Bon 


Photo: Germ. Nat.-Museum, Nürnberg 


20. Kolorierter Einblattholzschnitt. Berlin, Kupferstichkabinett 


wird und der sie kniend anfleht: „O Fräulein hübsch und fein, erlös mich ans der Pein und schleuß mich 
in die Arme dein“. Eines der Herzen ist mit dem Großbuchstaben M gezeichnet. Ist das nun der 
Tannhäuser, der in den Berg der Venus flüchtete und dort verdarb? Das Märchen vom Tann- 
häuser bildete sich in jener Zeit. 

Als sich diese Entwicklung anbabnte, entstand am Niederrhein um 1470 jenes merkwürdige 
Bildchen eines nackten, nur mit durchsichtigem Schleier versehenen Mädchens beim Liebes- 
zauber (Abb. 2r). Sie steht in graziöser Schreitstellung neben einem Minnekästchen mit in- 
liegendem Wachsherz. In der Linken hält sie einen Stahl, in der Rechten Schwamm und Feuer- 
stein. Aus dem Schwamm träufelt sie Wasser zur Namengebung auf das Wachsherz, das den 
Geliebten darstellen soll; aus dem Stein sprühen Funken, die das Herz nach ihrem Sinne 
schmelzen. Entgegen den Darstellungen älterer Minnekästchen, wo das Herz des Mannes 
von der Geliebten gehobelt, zerschnitten, also geformt oder gepeinigt wurde, ist hier ein 
uralter heimischer Brauch vom Sankt Andreastag, dem letzten November, dem Vorabend 
des neuen Kirchenjahres, wirksam. Vermutlich soll der im Türrahmen auftauchende Mann 


den herbeigewünschten Geliebten darstellen, womit die Wirkung dieser Zauberei aufs beste 
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21. Liebeszauber. Rheinische Tafelmalerei um 1470. Leipzig, Museum der bildenden Künste 


dargetan wäre. Die Wirksamkeit des Zaubers war von der Nacktheit des Mädchens abhängig. 
Dieses — sagen wir einmal — ehrbare Nacktsein im Gegensatz zu dem der niederen Minne, 
war damals trotz der bisherigen Entwicklung ein so unnatürlicher Zustand, daß nur die dunkle 
Macht uralten, heimlich vorgenommenen Brauches es zustandezubringen half. Am Ausgang 
diesesSäkulums fand sich das Liebespaar ohne den Zauber guter oder böser Göttinnen oder 
alter, dunkler Mächte zusammen. Es ist mehr als ein freundlicher Zufall, daß wir damit wieder 
amOberrhein, unsererAusgangslandschaft, stehen,deren künstlerische Strahlkraft just damals nicht 


von ungefähr den lernfreudigen jungen Dürer in ihren Bannkreis zog. Dies oberrheinischeBildnis 
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eines Liebespaares um 1495 blickt noch aus dem 
krausen Vielerlei altertümlicher Stilelemente mit 
reich gebrochenen Flatterbändern und vielfalti- 
gem Ärmelwerk hervor?2°. Die Schriftbänderver- | 
taten den Inhalt der Zwiesprache des jungen | 
Paates. ‚Sie hat euch nit ganz veracht, die euch das 
Schnürlein hat gemacht“ ‚sagt die Dame, ihre selbst- 
gefertigte Minnegabe darreichend, „und billig hat 
sie es gelan, denn ich han es sie genießen lan“ , noch 
hochdeutscher „und es war gut, daß sie es tat, denn sie 
genoß ja meine Liebe“ antwortet der Geliebte, wobei 
er die Finger besitznehmend durch die Schnüre 
des verehrten Kleinods gleiten läßt. Kräftig 
aber und klar bauen sich beider Gestalten auf 
im Geiste einer neuen Ordnung, einer neuen 
Welt. Und weiter geht das Leben. Noch bevor 
der Augsburger Drucker das Wort Minne aus 


seinem Sprachgebrauch strich, gelang Lucas - 
Photo: Kupferstichkabinett Berlin 
22. Lucas Cranach d. Ä. 

Frau Venus als anziehendes nacktes Weib mit Venus und Amor. Farbhokzschnitt datiert 1506 


Cranach jener wundervolle Holzschnitt, in dem 


einem Schleier neben dem kleinen Amor in der 

Landschaft steht (Abb. 22). Venus und Amor, das Bild des Südens, jetzt endlich willes der Norden 
recht verstehen. Frau Venus in ihrer sicheren Gelassenheit, ist aller früheren Zwiespältigkeit 
entkleidet. Nacktsein bedarf keiner erklärenden Hinweise, keiner schützenden Mächte mehr. 
Die Renaissance hat gesiegt. 

Mit wahrhaft grobianischem Hohngelächter bekundet die neue Zeit ihren Abstand von aller 
mittelalterlichen Minnenarretei. Auf einer holzbemalten Nürnberger Zierschüssel vom Jahre 
1528 wird der Moriskentanz ins Bäuerliche travestiert (Abb. 23). Mit hilflos erhobenen Armen 
steht ein rundliches Weib unter riesiger Narrenkrone mit Narrenkopfanhänger neben ihrem 
nackten Jungen (Amor) auf einer Bauernmiste. Fünf Männer umschwärmen sie, auf den ersten 
Blick scheinen ihre Bewegungen die des alten Minnewerbens zu sein; sieht man aber näher 
hin, dann erkennt man hier fünf Narren, von denen zwei in Kniebeuge den Rockumfang der 
Dicken zu messen suchen und zwei weitere mit deutender Gebärde auf sie aufmerksam machen. 


Frau Minne ist zur läppischen Jahrmarktfigur geworden. Die Beischrift „sch bin ain muter der 


20 Sogen. Gothaer Liebespaar, dem Hausbuchmeister zugeschrieben. W. R. Deutsch, Deutsche Malerei des 15. Jahrhdts. Kurt Wolf-Verlag 1936. 
Taf. 69. — Für die Beschaffung von Abbildungen danke ich der Direktion der Universitätsbibliothek eidelberg, Herrn Dr. Troil-Wien. Staatl. 


Kunstgewerbemuseum, Herrn Professor Max Körrzer-Nürnberg. 
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Photo: Kunsthist. Museum, Wien 


23. Travestie auf die Moriske. Nürnberger Zierschüssel von 1528. Schloß Ambras, Tirol 


narren worden am hals trag ich den orden‘‘ beseitigt jeden Zweifel. Auf dem restlichen Mittelfelde 
werden Narren gleich Säcken zur Mühle gefahren und auf dem Schleifstein geschliffen; auf 
sieben Rundbildern wird jeweils von dem zuständigen Handwerk das Närrische gespült, ge- 
tränkt, gebohrt, gehobelt, geblasen, getrieben und geschnitten, also auf zünftige \Veise unschäd- 
lich gemacht. Nur beim Bauern auf dem achten Rundbilde geht es umgekehrt zu. Er sät Weizen 
und Korn und auf dem Felde wachsen Narrenschellen und -ohren. Auf solche Weise machte 
die bürgerliche Gesellschaft Kehraus mit einer lang gehüteten und vielfach abgewandelten Bild- 
vorstellung von der falschen Minne, die ursprünglich von ländlicher Überlieferung gespeist war 


und nun dem verspotteten Bauern als unmodernes Versatzstück wieder zugeschanzt wurde. 
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1. Engelgruppe mit Monstranz. Rottweil, Hl. Kreuzkirche 


BEITRÄGE ZUR SPÄTGOTISCHEN TAFELMALEREI 
IN WÜRTTEMBERG 
VON HANNSHUBERT MAHN 


I. Zur Nächfolge von K. Witz 

Die deutsche Tafelmalerei des mittleren ı5. Jahrhunderts erfährt, wie ich glaube, eine beachtliche 
Bereicherung durch das hier erstmals veröffentlichte Stück aus Rottweil, wo es in der Sakristei 
der Hauptpfarrkirche zum Hl. Kreuz hängt (Abb. ı). Von mittleren Maßen (122 x 120 cm), 
wird es bedeutend durch die Kraft der Farben, ja den Reiz der ganzen Darstellung. 

Genau in der Mitte des nahezu quadratischen Bildes findet sich das Allerheiligste, die geweihte 
Hostie. Die sie bergende Monstranz, von besonderer Zartgliedrigkeit, bildet mit dem ungemein 
hohen Turmhelm die Mittelachse, um die acht Engel etwa kreisförmig sich gruppieren, die 
beiden vordersten die Monstranz haltend. Alle scheinen zu schweben, kniend, mit erhobenen 
Händen und geschrägten Köpfen, mit rauschenden Flügeln und leuchtenden Mänteln, deren 


Säume funkeln von Edelsteinen. Blumen und Gräser sind über den Fliesenboden gestreut. Noch 
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2. Ausgießung des hl. Geistes. Schloß Lichtenstein 


der Kranz der Engel wirkt wie das Wunder einer Blüte, deren Blätter vom Winde, dem Atem 
Gottes, bewegt werden. Der Sinn ist die Verehrung des Allerheiligsten durch die Engel, die 
davon leben, nach dem Wort des Thomas von Aquino über das Brot der Engel. Die Zahl der 
Engel in unserem Bilde erscheint bestimmt durch die auf Ezechiel zurückweisende Vorstellung 
des ephesischen Paulus von vier Engelchören, hier zu Engelpaaren abgekürzt. Die Annahme 
von neun Engelchören begegnet erst seit Gregor. Unsere Darstellung hat inhaltlich kaum ihres- 
gleichen. Am nächsten kommt eine russische Ikone um 1500 mit sechs Engeln! ; erwähnt sei 
auch die auf zwei Engel sich beschränkende Zeichnung von Breu d. Ä. im Berliner Kupfer- 
stichkabinett?. 

Der sakramentale Gehalt unseres Bildes wird gesteigert durch den angedeuteten streng symme- 
trischen Aufbau, der jedoch nicht schematisch wird. Die Beziehungen gehen auch überkreuz ; 
so von dem Brokatgewand links vorn zu dem rechts hinten, oder bei den vorderen vier Engeln 
in den teils aufwärts, teils abwärts gerichteten Blicken, oder bei den hinteren Engeln in den teils 


betend zusammengelegten, teils staunend einzeln erhobenen Händen. Von den vorderen vier 


UL. Schrever, Bildnis der Engel, 1939, Taf. XVIII. ° E. Bock, Die deutschen Meister, 1921, Nr, 1086 mit Abb. 
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3. Himmelfahrt Christi. Rottenburg, Diözesan-Museum 


Engeln hat der rechts außen keine edelsteinbesetzten Säume, dafür Farben (grüner Mantel, 
karminrotes Gewand), wie sie die anderen dtei nicht zeigen ; der links außen vereint die Haupt- 
farben der beiden vorderen, reines starkes Tiefblau und Hochrot, die an den beiden hinteren zu 
Hellblau und Rosa aufgelichtet wiederkehren. Durch solche Stufung der Farben ist zugleich 
räumliche Ferne angedeutet, mehr als durch Staffelung der Figuren. Wie Raum und Fläche sind 
Hell und Dunkel, Ruhe und Bewegung, Kindliches und Erhabenes, Natur und Stil aufs glück- 
lichste ausgeglichen. 

Vieles verbindet das Werk mit den vier größeren, aber auch gröberen Tafeln, die heute in Schloß 
Lichtenstein, in Rottenburg, Diözesanmuseum und in Stuttgart, Schloßmuseum getrennt, einst 
wohl an einem Altar, und zwar in Rottweil, vereinigt waren? (Abb. 2 u. 3). Verwandt sind vor 
allem » der nach Möglichkeit streng symmetrische Aufbau« bei» Anordnung in der Fläche« sowie 
» die leuchtenden Farben in kräftigen Gegensätzen«. Dazu kommen Einzelheiten wie die über 


die Fliesen gestreuten Blumen (vgl. Pfingsten), die zackig geführten Säume (vgl. Maria und 


3 Feurstein in Buchner-Feuchtmayrs Beiträgen zur Geschichte der deutschen Kunst I, 1924, $. 269. -— Wögelen in Oberrheinische Kunst II 


1925/26, S. 68f., mit Taf. 45/46. 
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4. „Notgottes“. Karlsruhe, Kunsthalle 


Petrus der Himmelfahrt), die in den Fingern gelenkigen Hände (vgl. Maria der Himmelfahrt), 
die Köpfe und Haare (vgl. Ursula und ihre Begleiterinnen, Schloß Lichtenstein). So ist die 
Entstehung unseres Bildes in der gleichen Werkstatt, wenn auch von feinerer Hand, anzu- 
nehmen. Zum selben Altar hat es wegen der kleineren Maße wohl nicht gehört, doch vielleicht 
in die nämliche Kirche, die es heute noch besitzt und die die anderen Stücke wahrscheinlich 
besaß nach einer durch den neuen Fund sehr gestützten Vermutung von Feurstein. 

Den durch Feurstein und Vögelen zusammengestellten vier großen Tafeln aus Rottweil hat 
Rott das Bruchstück (59 x 43,5 cm) einer » Notgottes« * in Karlsruhe angeschlossen? (Abb. 4), 


das nun auch unserem Engelbild naherückt und hier mit veröffentlicht sei. Ich möchte vermuten, 


* G. Tröscher in Wallraf-Richartz-Jahrbuch IX, 1936. Die dort aufgeführten Beispiele für das mittlere 15. ]h.ließen sich noch vermehren : Pleydenwurf, 
Berlin, Deutsches Museum Nr. 1706 ; Weilheim!Oberbayern, Abb. in Buchner-F euchtmayrs Beiträgen II, 1928, Abb. 26. ® Rott, Quellen und For- 
schungen I: Bodenseegebiet, 1933, S. 34. 
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daß es sich um den Hauptteil der bisher verschollenen Rückseite zu dem von Vögelen bei- 
gebrachten Dreikönigsbild im Stuttgarter Schloßmuseum handelt. Nach dem von Feurstein 
herausgegebenen Verzeichnis der Sammlung Hirscher wies sie eine » Erweckung Christi durch 
seinen Vater vom Tode« auf. Unter dieser seltsamen Bezeichnung kann durchaus das Bild 
Gottvaters mit dem toten Sohn im Schoß, den er von Engeln umgeben gen Himmel entrückt, 
verstanden werden, zumal bei dem erwähnten Beispiel von Pleydenwurf das Grab mit ange- 
deutet ist. Den Meister auf einen Namen zu bringen vermochte selbst Rott nicht, der die Wort- 
urkunden zur Kunstgeschichte des 15./16. Jahrhunderts im südwestdeutschen Raum erst voll 
erschlossen hat. 

Mit dem zeitlichen Ansatz der Tafeln um 1440 hat Feurstein wohl das Rechte getroffen. Er 
sah auch schon die Nähe zu K. Witz, der aus Rottweil nicht nur zu stammen, sondern auch 
länger (1426— 33?) dort tätig gewesen zu sein scheint, also schr wohl Schüler am Ort hinter- 
lassen haben kann. Übernommen wurde freilich sein innerstes Anliegen, der Ausdruck neuen 
Erlebens von Raum und Licht, weniger als äußere Ähnlichkeit, vor allem, wofür etwa » Esther 
vor Ahasver« zu vergleichen wäre”, in der Bildung der Köpfe (mit abstrakten Lidern), Sprache 
der Hände, Bewegung der Gewänder (deren Säume allerdings bizarrer werden). Wichtig genug 
bleibt, daß Witz auch in der Heimat, von der er sich über Basel und Genf mehr und mehr ent- 


fernte, eine gewisse Nachfolge fand. 


II. Mittelrheinischer Einschlag 


Der Quirinusaltar in der Pfarrkirche zu Wimpfen am Berg hat die Forschung schon mehrfach 
beschäftigt (Abb. 5). 1898 durch Georg Schäfer? eingeführt, wurde er 1900 durch Thode? 
dem Nik. Schit zugeschrieben und 1933 durch Sitzmann!? dem jungen Dürer ; darüber später. 
Mit einem neuen Namen kann ich nicht aufwarten, aber mit weiteren Werken dieses reizvollen 
Meisters. 

Die hl. Katharina von Wimpfen kehrt äußerst ähnlich im Rottenburger Diözesanmuseum 
wieder (Abb. 9), der hl. Quirinus (Abb. 7) auf Schloß Lichtenstein (als Brustbild) (Abb. 8) ; dessen 


Gegenstück aber, ein hl. Gregor (Abb. 6), in dem Gegenstück zur Rottenburger Katharina!!. 
Insgesamt handelt es sich um fünf dem Wimpfener Altar anzuschließende Tafeln. Über ihre 


Herkunft ist mir nichts bekanntgeworden. Die beiden Brustbilder auf Schloß Lichtenstein, 
offenbar unten beschnitten, sind wohl zu Ganzgestalten zu ergänzen. Da der hl. Gregor auf 
Lichtenstein wie in Rottenburg vorkomnit, dürften zwei verschiedene Altäre anzunehmen sein. 
In Rottenburg kommt zu den Gegenstücken mit einem weiblichen und einem männlichen 


Heiligenpaar (Abb. 9), wegen des Goldgrundes wohl Innenseiten beweglicher Flügel, eine 
6 Rott a.a.O., S. 10. ” H. Graber, Konrad Witz, 1921, Taf 5. ° Kunstdenkmäler von Hessen, Prov. Starkenburg Il, S. 49 f., mit Abb. 
9 Ib. d. preuß. Kunstsign. XXI. 19 Stud. x. dtsch. Kunstgeschichte, Heft 295. "" Diese Zusammenhänge hat, wie sich später herausstellte, 


M. Vögelen früher gesehen ; leider läßt ihre Veröffentlichung über die Sammlung 5, chloß Lichtenstein seit Jahren auf sich warten, so daß meine von 


ihr unabhängig gewonnenen Ergebnisse länger wohl nicht zurückgehalten zu werden brauchen. 
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Photo: K. Sitzmann, Bayreuth 


5. Quirinnsaltar. Wimpfen, Stadtkirche 


ungefähr gleich hohe (134 statt 132,5 cm), doch nur ?/, so breite (39 statt 59 cm) Tafel mit einem 
einzelnen Heiligen!? (Abb. 10). Sie könnte am selben Schrein — mit einem verschollenen 
Gegenstück — unbewegliche Flügel gebildet haben, wie sie Wimpfen aufweist. 

Alle diese Bilder zeigen dieselbe, sehr eigene Art. Die Gestalten, einzeln gemeint, auch wo sie 
in Gesellschaft auftreten, erscheinen überzüchtet : überlängt, mit zu kleinen Köpfen, hie und da 
auch mit zu kurzen Armen. Außer Quirinus, der im Drehschritt der späten Gotik gegeben ist, 
stehen alle mit steifem Rücken, das unter dem Gewand sich abzeichnende Knie des Spielbeins 


12 Auf dessen Zugehörigkeit brachte mich der freundliche Kustos des Diözesanmuseums, dem auch hier für vieles Entgegenkommen bestens g.dankt sei 
n = o'od OÖ” x = 


178 


Photo: Museum 


6. Der heilige Gregor. Schloß Lichtenstein 


nach vorn. Freier wirkt die Bewegung in Hälsen und Händen, vollends in den Gewändern, doch 
immer bedacht, bewußt. Leise Reize werden gesucht, das Vornehme, Kostbare, schillernde 
Seide, schwelender Brokat, glänzender Stahl, glühendes Gold. Im Schmuck wird geschwelgt. 
Trotz monumentalen Formats minutiöse Form, feinstes Kunstgewerbe. Die Gesichter sind 
typisiert, leben aber durch ein selbstgefälliges Lächeln um die kleinen Münder mit der mittlings 
vorgewölbten Unterlippe. 

Die reiche helle Farbigkeit der Gestalten wird getragen durch das Graublau des Grundes (Gold 
nur auf den Innenseiten zu Rottenburg) und das Graugelb des Bretterbodens. Oben schließt 
stets gemaltes Rankenwerk ab. In Wimpfen wuchert es geradezu, phantasievoll organische und 
anorganische Gebilde verschmelzend (Abb. 5); entzückend ein Vögelchen, das im Rückenflug 
von einer Frucht nascht ; das Ganze ruht baldachinförmig auf vier Säulen mit goldschmiedehaft 
zierlichen Basen, über den Kapitellen tauchen bei Quirinus aus Fenstern Büsten von Propheten 
auf, bei Katharina aus Portalen die Figuren der Verkündigung. An den maßstäblich etwas 
kleineren Bildern auf Schloß Lichtenstein (Abb. 6) und in Rottenburg (Abb. 9) ist das rahmende 
Beiwerk schr vereinfacht. Bei dem hl. Wolfgang in Rottenburg (Abb. ro) haben sich im Nimbus 


die relicierten Ringe erhalten, wie sie in Wimpfen begegnen ; doch ist diese Seltsamkeit nicht 
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Photo: K. Sitzmann, Bayreuth 
7 Der heilige Onirinus. Aus dem Ouirinusaltar. Wimpfen, Stadtkirche 


auf unseren Meister beschränkt, wie eine von anderer Hand geschaffene, freilich auch für 
nordwestschwäbisch angesehene Tafel in Wien, Sammlung Liechtenstein, beweist!?. Ebenso 
findet sich die besonders am hl. Quirinus auffallende zeichnerische Modellierung durch 
schwarze Schraffuren, u. U. in Kreuzlage, zwar nicht häufig, doch öfter. Am besten erhalten, 
sogar mit dem prachtvoll — an jedem Bild verschieden — damaszierten Goldgrund, sind die 
beiden Gegenstücke in Rottenburg, an denen nur weniges herzurichten wäre. 


13 Abb. S. 289 in Buchner-Fenuchtmayrs Beiträgen :zur Geschichte d. dtsch. Kunst I, 1924. 
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8. Der heilige Manritins. Schloß Lichtenstein 


Thode hat den Wimpfener Altar flüchtig abgetan und ihn Nik. Schit zugeschrieben, dem Ur- 
heber des Hochaltars von 1500 in Gelnhausen. Mit diesem 1880 schändlich übermalten Werk 
verbindet bloß Allgemeines : Vordtinglichkeit des Schmuckhaften (gemalte Rankenbaldachine)), 
Vereinzelung der Gestalten. Buchner, durch den wir über Schit besser Bescheid wissen!?, geht 
denn auch auf Thodes Zuschreibung gar nicht ein. Sitzmann hat das Verdienst, auf den Wim- 


pfener Altar näher hingewiesen zu haben, besonders auf die Beziehungen zur oberrheinischen 


112 Münchner Jahrbuch f. bild. Kunst N. F, IV, 1927, S. 301 ff mit Abb, 
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Photo: Verfasser 
9. Zwei Altarflügel mit Heiligen. Rottenburg, Diözesan-Mnseum 


Graphik. Dem Meister E. S. ist m. E. vor allem die Plastik im Schrein verpflichtet, trotz einer 
dafür späten Entstehung des Ganzen, das ich freilich etwas früher annehmen möchte als Sitz- 
mann: gegen 1490. Seiner Zuschreibung der Malereien an den jungen Dürer, der sie 1494 von 
Straßburg aus geschaffen haben soll, vermag ich nicht zu folgen. Im so ausgeklügelt Schmuck- 
haften gefiel sich Dürer nie. Außerdem wird durch die von mir dem \Wimpfener Altar ange- 
schlossenen Arbeiten eine umfänglichere Leistung deutlich, als sie Dürer auf der Wanderschaft 


hätte bewältigen können. Vielleicht weist doch die am Kapitell links der Wimpfener Katharina 


182 


Photo: Verfasser 


10. Der hl. Wolfgang. 


Rottenburg, Diözesanmuseum 


angebrachte Hausmarke der um 1500 in dortiger Gegend nach- 
gewiesenen Sippe Moler nicht nur auf den Stifter, sondern in 
Rückführung des Namens zu dem Beruf auf den Maler selbst. 
Jedenfalls scheint mir der nun wieder notzutaufende » Meister 
des Quirinus-Altars von Wimpfen« später in das württembergi- 
sche Gebiet gezogen zu sein, das heute seine übrigen Arbeiten 
bewahrt, und eben um 1500 mehr als sonst ansehnliche Künstler 
von auswärts anzieht: vom Oberrhein ist der Rohrdorfer Altar 
von 1487 bestimmt, von Mittelfranken der Mühlhausener von 
1510. Auch für die Malerei gilt, was Pinder von der damaligen 
Plastik feststellte : „Gerade in Schwaben geht besonders vielerlei 
nebeneinander hin«15. Der Meister von Wimpfen dürfte mit An- 
regungen vom Oberrhein (Schongauers Stiche: Törichte Jung- 
frauen, Rankenfüllungen) noch solche vom Mittelrhein ver- 
binden. Trotz des Steilen und Steifen, was trennen würde, 
spüre ich in dem lächelnd Umschnörkelnden die Nähe eines 
größeren Unbekannten, des Hausbuchmeisters, der 1480 in Heidel- 
berg, 1490 in Frankfurt und Mainz tätig war. Letztens ist unser 
Meister ein Eigener, der die eine Seite der Gotik, das Weltlich- 
Elegante ritterlich-höfischer Kultur, zum manirierten Ende 


steigert, in spielerischem Selbstgenuß. 


III. Schäufelein in Rottweil 


\Wiewohl Schäufelein ins östliche Schwaben gehört, hat er 
doch auch für das westliche geschaffen: die Abendmahlstafel 
aus dem Jahr ısıs im Ulmer Münster, das Passionstriptychon 
von 1520 in der Tübinger Stiftskirche. So befremdet es nicht 
allzuschr, ihm noch weiter im Westen, in der Rottweiler 
Hauptpfarrkirche zum Hl. Kreuz zu begegnen. Indes ist er 


dort der Forschung entgangen. 


Die beiden stattlichen Flügel (je 163 x 68 cm!) (Abb. ır), die zu dem jetzigen Schrein nicht 


recht stimmen, hat erst Heideloff bei einer » Restauration« der ganzen Kirche 1841/43 nach 


Rottweil gebracht, als Arbeiten Schäufeleins, angeblich aus Nürnberg!®. Tatsächlich dürften sie 


der Frühzeit des Msisters entstammen, der bis etwa 1508 zu Nürnberg in Dürers Nähe ange- 


nommen wird. Als ein Hauptwerk Schäufeleins aus jenen Jahren gilt die von Buchner um 1506 


15 Die deutsche Plastik (Handb. d. Kunstwissenschaft) II, 1929, S. 325. ° Schnell in Archiv f. christl. Kunst 1890, I. J4., bes. S. 63 u. 8). 


183 


angesetzte » Geburt Christie in der Hamburger Kunsthalle!”. Die Darstellung gleichen Inhalts 
zu Rottweil ähnelt im einzelnen sehr, wenn auch z. B. die Gesichtsbildung bei Maria Dürer 
ferner wirkt, zugleich, im Sinne der Entwicklung Schäufeleins zu sich selbst, etwa die Haar- 
behandlung an Josef massiger wird. Gegenüber seinen späteren Gemälden desselben Gegen- 
standes in Holheim!®, vermutlich aus den ı52oer Jahren, erscheint die Rottweiler Tafel erst 
recht früh (schon weil jeder Renaissancedekor fehlt). 

Das von den beiden erwähnten anderen Fassungen unterscheidende Hochformat ist, zumal bei 
solcher Steile, mehrfigurigen Szenen nicht günstig; die Klarheit der räumlichen Verhältnisse 
leidet. Schäufelein half sich durch einen hoch gewählten Standpunkt, ohne die — auch in den 
Figuren ziemlich jähe — Perspektive einheitlich durchzuhalten. Die Ruinenarchitektur zeigt 
nicht nur den Stall zu Bethlehem an, sondern dient in dem aufragenden Eck zur Steigerung 
Mariä wie in der schrägen Mauer zur Hervorhebung des in diesem Zuge links vorn liegenden 
Christkinds. Es ist, mit dem Finger im Mund, recht natürlich bewegt, im Gegensatz zu dem 
mit aufgestütztem Ärmchen italienisch posierenden Knaben in Hamburg. Mariä etwas über- 
längte Proportionen sind wohl dutch das, wie gesagt, schr steile Hochformat bedingt. Echt 
Schäufelein sind die zoologisch nicht eben einwandfreien Tiere mit den » bedeutenden« Augen; 
der Ochs auf das Christkind zu kniend, gleichsam mit anbetend. Der am Stocke humpelnde 
Josef deutet mit einer Kerze die Nacht an und mit dem Schulterumhang den Winter. Der Hirt 
im Tor trägt dazu noch Handschuhe. Draußen aber lacht im Tageslicht eine heitere Sommer- 
landschaft mit Bergen und Burgen, Wassern und Matten bis in die weich verdunstende Ferne. 
Bei den letzten Hirten beginnt das 19. Jahrhundert, das vollends den goldenen Himmel mit den 
verkündigenden Engeln erneuerte. 

Entsprechend verfuhr Schäufelein bei dem Gegenstück. Auch bei der »Verkündigung« werden 
die Figuren durch die Architektur betont, die hinter ihnen Winkel bildet. Der Augenpunkt 
konnte höher genommen werden, da nicht so Vieles darzustellen war. Linien- wie Lichtführung 
gelten namentlich Maria auf der inneren Seite. Ohne das die Stirn verhüllende Kopftuch wirkt 
ihr Gesicht noch länglicher als bei der » Geburt«. Der geschwisterlich verwandte Gabriel er- 
scheint in Diakonentracht. Mehr als die Gestalten bringen die Gewänder, vor allem der vielfach 
am Boden sich stauende Mantel Mariä, Bewegung ins Bild. Noch manch stillebenhafte Einzel- 
heit ist eingestreut, nicht zuletzt in der Landschaft, der zulieb das Gemach loggienartig sich 
öffnet. 

An Farben herrschen ein helles Blau und volles Rot über Grün und Gelb. Die Erhaltung ist 
befriedigend, eine Reinigung bleibt erwünscht. Die volksliedhaft anspruchslosen Bilder zeigen 


Schäufelein von keiner neuen Seite, doch seinen alten Freunden werden sie willkommen sein. 


17 Kat. 1930 Nr. 15o mit Abb. ® Die Kunstdenkmäler v. Bayern, Rea.-Bez. Schwaben T: Nördlingen, 7938, Abb. -79. 
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ır. Hans Leonhard Schänfelein, Verkündigung und Anbetung. Rottweil, Hl. Kreuzkirche 
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12. Verkündigung Mariae. Alpirsbach, ebem. Klosterkirche 


IV. Zwischen Schaffner und Ratgeb 
In der ehemaligen Benediktinerkirche zu Alpirsbach herrscht die romanische Architektur so 
gewaltig, daß der spätgotische Hochaltar kaum die Beachtung findet, die er verdient. Immerhin 
hat G. Otto!” die geschnitzten Figuren im Schrein gewürdigt und der Werkstatt Syrlins d. ]. 
in Ulm zugeschrieben. Zwanzig Jahre früher gönnte M. Schütte?® anerkennende Worte auch 
den bemalten Flügeln. Sie sind auf den Hell-Dunkel-Gegensatz gestellt ; zu dem Schwarzbraun 
und Weiß des Pinsels tritt gelegentlich noch das Rotbraun des zugrunde liegenden Föhren- 
19 Die Ulmer Plastik der Spätgotik, 1927 


S, 91 ff. mit Abb. °° Der schwäbische Schnitzaltar, 1907, 8. 193. 
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13. Heimsussung. Alpirsback, ehem. Klosterkirche 


holzes als Mittelton. Das Verfahren ist im frühen 16. Jahrhundert für Zeichnung und Holz- 
schnitt beliebt, indes für großes Format wie hier nicht häufig. Die Außenseiten messen 
236xX 123 cm, die Innenseiten » nur« 173 X 108 cm, weil ihr Rahmen breiter gehalten und oben 
flach geschnitztes Rankenwerk aufgelegt ist. Wird da schon auf die im Schrein — auch nur in 
mäßigem Relief — sich entfaltende Schwesterkunst Bezug genommen, so vielleicht auch in der 
farbigen Zurückhaltung, die bei den bloß an den Fleischteilen und Haaren leicht getönten 
Skulpturen aus dunkelbraunem Holze ebenso gewahrt wird. Jedoch gingen Schnitzerei und 


Malerei für Alpirsbach so wenig wie sonst in der Spätgotik aus denselben Händen hervor. 


1:87. 


Während die Figuren im Schrein feinsinnig doch herkömmlich behandelt sind, überraschen 
die Bilder auf den Flügeln durch Frische der Gestaltung. 

Die Verkündigung (Abb. ı2) wirkt vielleicht am wenigsten günstig. Maria ist nicht wie ge- 
wöhnlich neben, sondern hinter ihrem Pult gegeben, das zudem als wuchtiger Tisch erscheint. 
Obwohl sie so nur mit dem Oberkörper sichtbar wird, beherrscht sie das Bild, hervorgehoben 
nicht nur durch die Taube im Strahlenkranz über ihr, sondernauch durch denhinterihrinein Neben- 
gemach sich tiefenden Raum und das darin sich sammelnde Licht. 

Sehr einprägsam ist die Heimsuchung (Abb. 13) geschildert. Riesengroß steht das Paar der 
schwangeren Frauen in massigen Hüllen vor der weiten Landschaft, von tiefstehender Sonne 
bestrahlt. Dicht beieinander sind die Gesichter ; Maria tief beschattet halb von hinten gesehen, 
Bewegung nur im rückflatternden Umhang, der sie als kommend andeutet ; Elisabeth älter und 
größer, ein wenig sich beugend, stumm ergriffen auch sie, durch Schürze und Schlüssel am 
Bund gekennzeichnet als zu Hause bei dem am Fuße der Höhe vor seinem Anwesen wartenden 
Zacharias. Die phantastische Architektur ist renaissancemäßig, ebenso das schmückende Ge- 
hänge an dem das Ganze rahmenden Gebälk, das dem bei der Verkündigung entspricht. Bei 
der Heimsuchung vor allem sucht zugleich der Maler die Heimat, in dem bewegten Gefild, dem 
er eine stolze Burg und manches Dorf einfügt, in dem Gewölk, das Vögel durchschwärmen, 
in allerlei Gräsern und Blüten des Vordergrundes, wo nochmals Vögel auftauchen, einer sogar 
auf der Schwelle des Tors. 

Fähigkeit zu erzählen beweist der Maler erst recht auf den Außenseiten. Jede enthält drei Szenen 
aus der Passion. Welche im Vordergrund stehen, ist aufschlußreich für die Gesinnung nicht 
allein des Malers, sondern auch seiner Auftraggeber, die, da es sich um einen Hochaltar handelt, 
im Klerus selbst zu suchen sein dürften. Nicht die dogmatisch wichtigen Stoffe wie Abendmahl, 
Kreuzigung, Auferstehung, auch nicht das geistige Ringen Christi in Gethsemane, nein : seine 
leiblichen Leiden bei Geißelung und Dornenkrönung (Abb. 14), von denen freilich die 
seelischen Schmerzen nicht zu trennen sind, erscheinen als Hauptsache. Solch volkstümlicher 
Auffassung wurde unser Maler bestens gerecht. In damals üblicher Weise steigert er das rohe 
Gebaren der Schergen durch ihr wüstes Aussehen. Zwei kommen auf beiden Bildern vor, un- 
vergeßlich vor allem der vorderste mit Hängebauch, Doppelkinn und Wulstlippe. Biederer 
wirkt der Landsknecht mit dem Schnauzbart und dem geschlitzten, gepufften Kleid. Die Hosen 
sind vielfach zerlumpt, sogar die Scheide des Schwertes, das einem zur Seite hängt. Es versteht 
sich, daß Christus gegensätzlich herausgehoben ist. Der Zuschauer bei der Dornenkrönung 
dürfte Pilatus sein, bei der Geißelung vertreten durch das Sinnbild seiner Gerichtshoheit, den 
Löwen auf der Säule. Die Umgebung ist beide Male dieselbe, nur seitenvertauscht : eine hohe 
Halle mit kassettiertem Tonnengewölbe. Durch — zum Teil gespitzte — Bögen werden die 
erwähnten anderen Geschehnisse sichtbar, in stark verkleinertem Maßstab. Ungemein lebendig 


die Golgatha-Szene, viele Figuren, darunter Reiter zu Pferd und zu Esel, äußerst abwechslungs- 
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14. Geißelung und Dornenkrönung. Alpirsbach, ehem. Klosterkirche 


reich bewegt, einige vom Rücken gesehen, locker doch deutlich verbunden nicht nur zu dem 
Teilstück, sondern auch mit dem Gesamtbild, der Dornenkrönung. 

Diese Flügelseite ist unter den vieren wohl die gelungenste. Der Maler arbeitet da, etwa an dem 
Mantel Christi, besonders leicht und sicher. Aber auch sonst zeigt er ein beachtliches Können. 
Die Renaissance ist ihm nicht bloß nach ihren dekorativen Elementen, sondern auch nach ihren 
konstruktiven Prinzipien (in Anatomie und Perspektive) durchaus geläufig. Vor allem sicht er 
das Licht. Von ihm läßt er die Körper runden und den Raum gliedern, den ihr Dasein und erst 
recht ihre Bewegung schaffen. Dabei weiß unser Maler auch um das Schmuckhafte der Fläche, 
um eigentliche Bildwirkung durch Linien und Massen. In der Erfindung ist er bemerkenswert 


selbständig und großzügig. Zudem fehlt es ihm nicht, wie die Gruppe der Heimsuchung oder 


189 


die Figur des Dornengekrönten dartun mag, an Empfindung. Allerdings überwiegt das Erleben 
der Außenwelt. 

Die derbe Frische des Ganzen scheint mir für einen noch jungen Meister zu zeugen. Da ihm 
die Renaissance selbstverständliche Voraussetzung war, wird er nach 1490 geboren sein. 
M. Schütte meinte, am Alpirsbacher Hochaltar sei »die Malerei der Plastik weit voraus«. Dieser 
Abstand ist wohl auf das verschiedene Alter der Beteiligten zurückzuführen. Den Schrein hält 
G. Otto für die letzte Leistung der Werkstatt des ıs21 gestorbenen Syrlin d. J. Die meist 
gleichzeitig geschaffenen Flügel waren in diesem Falle einem viel jüngeren Mitarbeiter an- 
vertraut. Als führende Malerwerkstatt neben Syrlin in Ulm käme die der Renaissance zuge- 
wandte von Schaffner in Frage, den G. Otto nennt. Doch könnte nur eine vorübergehend dort 
tätige jüngere und sehr eigene Kraft für Alpirsbach beschäftigt worden sein, die, wie gesagt, 
von derberer und frischerer Art war. Vielleicht hat ihr Schaffner seinen Aufschwung zum 
zweiten Wettenhäuser Altar von 1523/24 zu danken. Der Unbekannte wiederum scheint noch 
Ratgebs Herrenberger Altar von 1519 gekannt zu haben, an den zu Alpirsbach, im Hinter- 
grund der Dornenkrönung, der Auferstandene erinnert, wie er gestreckt in einer — hier mandel- 
förmigen — Glorie schwebt. Indes schon die Schergen in ihren schlissigen Hosen scheinen ver- 
wandter, als sie es sind. Ratgebs Übersteigerung ins Verzerrte, Verzwickte, Verkrampfte, kurz: 
Manieristische macht der Meister von Alpirsbach nicht mit. \Weitere Werke von ihm habe ich 


vergebens gesucht. 
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VEEISTOSS 
ZUR GELTUNG SEINER WERKEIM 17. JAHRHUNDERT 
VON CZTHBRODORMUTLLRR 


Es war ein Wesenszug der deutschen Kunst nach der Dürerzeit, daß sich in ihr nicht mehr eine 
bestimmte, einheitliche Willensrichtung vererbte, sondern daß nun eine Mehrzahl künstlerischer 
Überlieferungen nebeneinander bestand. Italienische und niederländische Traditionen mischten 
sich mit dem überkommenen, eigenen Formbestand der Werkstätten. Kunst war nicht mehr 
von der unbedingten, inneren Notwendigkeit, dem Nicht-anders-Können des mittelalterlichen 
Schaffens erfüllt. Welchen Raum in diesem Erbe allein die Verwendung der Graphik Dürers 
als Darstellungsvorlage einnahm, ist oft betont worden. Aber auch die spätgotische Plastik hatte 
Lösungen von so klassischer Vollkommenheit geschaffen, daß ihre Vorbildlichkeit noch über 
ein Jahrhundert hinaus weiterwirkte. Wir meinen damit nicht die handwerkliche Meisterschaft 
der Spätgotik, obwohl auch deren Traditionen in der Tat ebenfalls bis tief in die Anfänge des 
Barock hineinreichten, meinen auch nicht jenes Ausrinnen des Inhaltes der spätgotischen Kunst 
in dem altertümlichen Gewerke abseitiger Bildschnitzer des vorgerückten 16. und frühen 
17. Jahrhunderts. Wir denken dabei auch nicht an jene „geheime Gotik“, die als ausdrucks- 
mäßige Färbung — als ‚Temperament‘ gewissermaßen — mancherorts noch in Bildwerken 
späterer Zeiten offenbar wird. Wir glauben vielmehr zeigen zu können, daß die Spätgotik im 
Werke des Veit Stoß eine so monumentale Vollendung gefunden hat, daß spätere Generationen 
auf sie als „Bildform‘“ im Sinne „klassischer Kunst“ zurückgreifen konnten. Insbesondere 
handelt es sich um die Vorbildlichkeit der Krucifixusdarstellungen des Veit Stoß. Die Wieder- 
gabe dieser Bildwerke erfolgte im 17. Jahrhundert so getreu, daß die meisten der im folgenden 
aufgeführten Beispiele von der kunsthistorischen Kritik bis jüngst noch als Arbeiten des Veit 
Stoß oder als Zeugnisse seiner Zeit angesprochen wurden. 

In Graz hängt in der Barmherzigen Kirche ein seit alters gerühmter, stattlicher, geschnitzter 
Crucifixus (Abb. ı), bei dessen Restaurierung 1906 die Entdeckung einer heute leider nicht 
mehr vorhandenen Zettelaufschrift verriet, daß er kein Werk der Spätgotik war, sondern 1633 
von Georg Schweigger in Nürnberg geschaffen worden ist!. Vorbild für den Grazer Krucifixus 
war nicht der heute in St. Lorenz in Nürnberg befindliche Krucifixus des Veit Stoß? — wie 
Klapsia meinte —, sondern augenscheinlich jener andere berühmte Krucifixus, den Stoß 1520 
im Auftrag von Nicolas Wickel geschaffen hat, heute über dem Hochaltar von St. Sebald an- 
gebracht? (Abb. 2). 

Auf das gleiche Vorbild geht der bekannte Bronzekruzifixus der Münsterkirche zu Salem 


(Abb. 3) zurück, den zuletzt K. Gröber als Arbeit eines Meisters der Bodenseegegend um 1520 


1 Ve). H. Klapsia, Beiträge zur Kumsttätigkeit am Österreichischen Kaiserhofe im 17. Jahrhundert. Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen 
Wien N. F. VIII. 1934, S. 199. — H. Klapsia über Georg Schweigger in : Thieme-Becker, Allg. Künstlerlexikon KXX.S.374. *° Vgl. Katalog 
der Veit Stoß- Ausstellung in Nürnberg 1933, Nr. 8. ° Ausstellungskatalog Nr. 37. 
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Photo: Kunsthist. Institut der Univ. Graz 


1. Georg Schweigger, Kruzifixus. Graz, Barmherzigen Kirche 


veröffentlicht hat*. In den „Kunstdenkmälern Badens‘® war das Werk als ‚„‚vortrefflicher Guß 
des 16. Jahrhunderts“ angesprochen worden mit dem Zusatz: „man nennt Aloys Eisler als 
Urheber, aus welchem Grund ist unbekannt‘. K. Obser” konnte den Kruzifixus — an Hand 
der Akten des Badischen Generallandesarchivs — dem Nürnberger Bildhauer Jeremias Eißler 
(T 1702) zuweisen. Jeremias Eißler war ein Schüler, später Geselle und Gehilfe Georg 


! Schwäbische Skulptur der Spätgotir, 1922, Abb. 55. °I.Kreis Konstanz 1887, S. 574. ® Die richtige Beurte ilung schon in der 2. Auflage 
von G. Dehio, Handbuch der Deutschen Kunstdenkmäler, IV. Südwestdeutschland (1926), S. 926 : archaisierende Arbeit von .c. 1700, Guß in Nor 
berg von Schweigger oder dessen Schüler Eißler(D.). ° Zur Herkunft des Bronzekruzifixus vor dem Salemer Münster, Zeitschrift für Geschichte 
des Oberrheins 65. 1911. S. 599. 
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Photo: Staatl. Bildstelle, Berlin 


2. Veit Stoß, Kruzifixus. Nürnberg, St. Sebald 
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Photo: Dr.H. Ginter, Karlsruhe 


3. Jeremias Eißler, Kruzifixus. Salem 


Schweiggers. Er gehört zu der Nürnberger 
Künstlerfamilie Eisler, von der um die Wende 
des ı7. und ı8. Jahrhunderts hauptsächlich 
Johann Leonhard als Goldschmied und Kup- 
ferstecher und Kaspar Gottlieb als Medailleur 
und Radierer bekannt geworden sind®. Aus 
äußeren Gründen konnte erwiesen werden, 
daß der Salemer Kruzifixus wahrscheinlich 
um 1701/03 aus Nürnberg erworben wurde. 

Ein drittes Mal begegnen wir dem Vorbild 
des Wickelschen Kruzifixus in dem versil- 
berten Bronzekruzifixus der kleinen Kirche 
von Bannio am Monte Rosa (Abb. 4) in dem 
abseitigen Valle Anzasca (Prov. di Novara), 
das H. Voß in der „Kunstchronik“ N.F. 24 
(1913), S. 627, in das Werk des Veit Stoß 
einfügen wollte. Geringe Abbildungen — 
auch wir selbst verfügen trotz der liebens- 
würdigen Bemühungen von Herrn Prof. 
Bruhns vom Kaiser-Wilhelm-Institut in Rom 
über keine bessere — ließen den stilistischen 
Charakter des Werkes nicht eindeutig erken- 
nen, so daß ich mich in meinem Artikel über 
Veit Stoß in Thieme-Becker, Allg. Künstler- 
lexikon (XXXI, S. 279), in der Bewertung 


des Kruzifixusvon Bannio noch unentschieden 


ausdrücken mußte. Eine Untersuchung des Originals ergab aber unzweideutig: auch hier 


handelt es sich nicht um ein Werk des 16. Jahrhunderts (die italienische Forschung? hatte es, 


wie so oft bei verstreuten deutschen Arbeiten in Italien, als „opera famminga“ angesprochen), 


sondern um ein Gegenstück des Grazer und Salemer Kruzifixus. 


Ohne daß in dem Verhältnis der einzelnen Teile der Gestalt eine proportionale Veränderung 


eingetreten wäre, ist der Gesamteindruck gedrungener, wirkt der Körper voller als bei dem 


Original des Veit Stoß, weil die Oberfläche weniger straff gehalten ist. Insbesondere gilt dies 


von Brusttorso, Oberschenkeln und Armen. Auch ist der Ausdruck der Gesichtszüge leicht 


verändert. Man meint, das Haupt wäre stärker vornübergeneigt. Die Ränder der Augendeckel 


® Vgl. Th. Hampe in Thieme-Becker, Allg. Künstlerlexikon X. ° C. Evvera, Ossola (1908), S. 89 mit Abb. — G. Bustico, Catalogao delle 
cose d’arte e d’antichita dell’Ossola ( Domodossola 1912). —- Bertarelli, Guida d’Italia : Piemonte, Lombardia, Ticino (1916), S. 136. 
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haben eine Schärfung, die spätgotischem 
Ausdruckfremdist. AlsBeispielederlincare- 
ten Cäsuren eines spätgotischen Bronze- 
gusses kann das „Schwarze Kreuz‘ von 
1522 auf dem Blasienberg bei Völs in Tiro]!® 
zum Vergleich herangezogen werden. Un- 
ter den erhaltenen Werken des Veit Stoß 
hat für den Kruzifixus von Bannio offen- 
bar wieder die Wickelsche Stiftung als 
Vorbild gedient, wenn auch die Drapierung 
desLendentuchesinderBronzenachbildung 
vereinfacht ist. Jedenfalls scheint mir der 
Wickelsche Kruzifixus motivisch mehr und 
wesentlichere Übereinstimmungen aufzu- 
weisen als der heute in St. Lorenz befind- 
liche Gekreuzigte von Veit Stoß. Innerhalb 


der bislang besprochenen Nachbildungen 


wird man nach dem Grad der barocken ee. ; 
Abweichung von der Vorlage das Grazer 4. Bronzekruzifixus, en Bernie (Prov. di Novara) 
Stück für das früheste und den Salemer 

Gekreuzigten für das späteste Beispiel halten können. 

Der Kruzifixus von Bannio hatte lange Irrfahrten hinter sich, bis er in die Abgeschiedenheit 
des piemontesischen Bergdorfes gelangte. Nach Auskunft des dortigen Pfarramtes war er 1780 
in Cadiz von Leuten, die aus Bannio ausgewandert waren, gekauft und 1791 in die Heimat 
verbracht worden, um 1816 in der Kirche Aufstellung zu finden, offenbar als religiöse Weihe- 
gabe der Ausgewanderten an die Heimat. Nach Cadiz aber soll er — zufolge der gleichen Über- 
lieferung — 1773 aus Holland gebracht worden sein! 

Dies wird uns in der Meinung, daß es sich um ein Nürnberger Gußwerk von Georg Schweigger 
handelt, nicht irre machen. Denn J. G. Doppelmayer!! hebt ausdrücklich die weite Verbreitung 
der Arbeiten Schweiggers nach Westen und Osten hervor, indem er schreibt: „Um 1652 ver- 
fertigte er aus Messing ein großes Crucifix und darauf noch andere aus Holtz, die nach Köln, 
Prag, ja gar in Polen verschickt wurden. Er machte ebenfalls viele kleine Crucifixe .... von 
Metall, Holtz, Gips .... mit einer großen Geschicklichkeit.“ 

Das Verhältnis des Grazer und Salemer Bildwerkes zu dem Wickelschen Kruzifix ist so nahe, 
daß man von unmittelbaren Wiederholungen sprechen muß. Offenbar handelt es sich nicht nur 


10 7, Oberhammer, Zwei Bronzebildwerke aus der Gußwerkstätte Stefan Godls. V'eröffentlichungen des Museums Ferdinandeum X. Innsbruck 
1930, $.ror. 1 Historische Nachrichten von den Nürnberger Mathematicis und Künstlern, 1730, S. 246. 
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um die Verarbeitung eınes Augeneindruckes, vielmehr muß Schweigger das von seinem 
üblichen Standort abgenommene Original so intensiv studiert haben, wie es eigentlich nur bei 
einem Werkstattvorgang möglich ist. Nun wurde nach C. G. von Murr, Beschreibung der 
vornehmsten Merkwürdigkeiten in Nürnberg (1801), S. 66, der berühmte Sebalder Kruzifixus 
1652 von Georg Schweigger ausgebessert und von dem Stadtmaler Heberlein bronziert. Diesen 
Sebalder Kruzifixus identifiziert man seit Loßnitzers Monographie mit jenem Veit-Stoß-Werk, 
das erst Heideloff 1824 von St. Sebald nach St. Lorenz überführt hat!?, während man von dem 
heute über dem Hochaltar von St. Sebald aufgestellten, 1520 von Nicolas Wickel gestifteten 
Kruzifixus annimmt, daß er 1663 von der Empore der Frauenkirche nach St. Sebald verbracht 
worden sei. Treffen diese Voraussetzungen zu, dann müßte man annehmen, daß Schweigger 
nicht nur den heute in St. Lorenz befindlichen, ehemals Sebalder Kruzifixus restauriert hat, 
sondern auch den von Nicolas Wickel gestifteten einmal zu einer ähnlichen Vornahme in seine 
Werkstatt bekommen hätte. 

Bleibt die merkwürdige Tatsache ein Spiel des Zufalls, daß das gleiche Jahr, in dem Schweigger 
nachweislich den Sebalder Kruzifixus restauriert hat, nach Doppelmayer — dessen bedingte 
Zuverlässigkeit in chronologischen Angaben wir freilich kennen — der Anfang seiner weit 
verbreiteten und gerühmten Produktion von Kruzifixen gewesen ist, von denen wir Beispiele 
in den Bildwerken von Graz, Bannio und Salem — ungeachtet dessen, daß dies letzte von 
einem Mitarbeiter Schweiggers stammt — gefunden zu haben glauben? Und in einer An- 
merkung zu seiner Stoß-Biographiel? berichtet Doppelmayer, daß Georg Schweigger eben das 
Sebalder Kreuz des Veit Stoß „wegen der Kunst so hoch ästimierte, daß er es, so es hätte seyn 
können, gegen Erlegung eines großen Stuck Geldes erkauffet hätte“! Sollte nun der Nachweis 
von drei Nachbildungen des Wickelschen Kruzifixus nicht den Schluß nahelegen, daß dieser 
der berühmte alte Sebalder Kruzifixus des Veit Stoß gewesen ist? Sollten die klugen Über- 
legungen, die Loßnitzer zu seinen Identifizierungen angestellt hat, die Verwirrung, die durch 
den seit dem Barock mehrfach geübten Austausch von Kunstwerken in den Nürnberger 
Kirchen entstanden ist, doch nicht ganz entwirrt haben? Unter dem Eindruck der Freilegung 
der alten Fassung des heute in St. Lorenz befindlichen Kruzifixus habe ich schon 1933 darauf 
hingewiesen!®, daß der Befund des Konservierungsvorganges es nicht rechtfertigte, das Werk 
mit dem 1652 „bronzierten“ zu identifizieren!®. Fine Klärung dieser Fragen müssen wir der 
Nürnberger Topographie überlassen. 

Auch eine zweite Unstimmigkeit unserer Rechnung übersehen wir nicht: daß nämlich der 
Grazer Kruzifixus 1633 datiert gewesen sein soll, während Schweigger das zugrunde liegende 
12 Ausstellungskatalog Nr. 8. ° Ausstellungskataleg Nr. 37. "*A.a.0.$.19r1. 15 Münchner Jahrbuch der Bi!denden Kunst N. F.X., 
S. 36, Anm. "% Der Nürnberger Ausstellungskatalog gibt an, deß bei dır Resteurierung des Wickelschen Kruzifixus 1933 „‚die Reste einer 
barocken Grundierung unter der neuen Bemalung freigelegt wurden“. Heute ist der Kruzifixus ungefaßt. Daß er es auch ursprünglich gewesen ist, 


mie 2 Katalog angit 1, kann En nicht glauben. Zum mindesten muß eine farbige Zurichtung des Holztones und die Eintragung gewisser Binnenlin:en 
(2. B. ist der Selfkant des Lendentuches jetzt ohne Saum) zu Hilfe gekommen sein. 
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Vorbild — bei der hypothetischen 
Gleichsetzung des Wickelschen Kru- 
zifixus mit dem berühmten Sebalder 
Stück — doch erst 1652 unter die 
Finger bekommen hätte. Wieder ist 
einzuräumen, daß dem Auftrag von 
1652 zur Restaurierung des Sebalder 
Kruzifixus, wenn man diesen, Loßnit- 
zerzufolge,mitdemheutein St.Lorenz 
befindlichen Werk identifiziert, eine 
ähnliche Arbeit an dem dann damals 
noch in der Frauenkirche befindlichen 
Wickelschen Kreuz vorausgegangen 
sein kann, die Schweigger befähigt 
hätte, eine Nachbildung davon anzu- 
fertigen und nach Graz zu liefern. 
Wahrscheinlich ist das aber in keiner 
Weise! Denn— vergessen wirnicht — 
Schweigger zählte 1633 erst zo Jahre! 


Nach Mummenhoft soll er sogar erst 


1616 geboren sein! Insolcher Jugend IE Photo“ Mizeum 
bekam aber wohl kaum einer die 5. Kruzifixus aus Birnholz. Wien, Kunstgewerbemnseum 
geschätztesten alten Kunstwerke, die Nürnberg besaß, zur „Besserung“ anvertraut! Auch dann 
nicht, wenn er Georg Schweigger hieß und bereits für das Schneiden von „altfränkischen“ 
Bildnismedaillons bekannt gewesen ist!?. Ist denn die verlorene Zettelaufschrift, der wir das 
Datum 1633 für den Grazer Kruzifixus verdanken, einwandfrei gewesen und ist sie richtig 
gelesen worden? Diese Frage ist um so berechtigter, als nach einer lokalen Monographie!® der 
Kruzifixus erst 1657 aufgestellt worden sein soll. 

Den besprochenen monumentalen Bildwerken (der Korpus des Kruzifixus von Bannio mißt 
eine Höhe von 208 cm) treten einige kleinere Arbeiten zur Seite. Da ist ein sehr schön aus- 
gearbeiteter Birnholzkruzifixus (aus der Sammlung Böhm) im Staatlichen Kunstgewerbe- 
museum in Wien (Korpus 30 cm hoch) auf einem Ebenholzsockel mit den charakteristischen 
gehäuften Profilen und seitlichen Voluten der Frühzeit des 17. Jahrhunderts (Abb. 5). Bei 


J. von Falke, Holzschnitzereien im Österreichischen Museum für Kunst und Industrie in Wien 


17 1636 ist das Pirckheimerrelief im Dentschen Museum in Berlin datiert. V’gl. Bildwerke des Dentschen Museums: E. F. Bange, Bildwerke in 
Bronze (Berlin 1923), Nr. 5655. — Über das Problem der ‚„Stilimitation“ vg}. auch G. Habich, Kunstkammerstücke. Archiv für Medaillen- 


und Plakettenkunde IV. 1923/24, S. 134. "* VW. Prangner, Geschichte des Klosters und Spitals der Barmberzigen Brüder in Graz. 7908. 
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(1893, Tafel XXVII), ist das Stück noch 
zu Arbeiten aus dem 17. bis 18. Jahr- 
hundert gesellt. Dann entdeckte man 
aber den Stoßischen Charakter der 
Schnitzarbeitdes Kruzifixus und bezeich- 
nete ihn noch bis zur letzten Ausgabe 
des Museumsführers (1929) als „Nürn- 
berg um 1520“. Wir glauben erweisen 
zu können, daß der Kruzifixus aus der 
gleichen Zeit stammt wie der Sockel. 
Vorallem zeigt in diesemFall dieakzent- 
lose, weiche Drapierung des Lenden- 
tuches die klare Trennung von jeder 
spätgotischen Formgebung. Der wohl 
artikulierte Körper ist wieder im Sinne 
des Wickelschen Kruzifixus gestaltet, 
während der vornüber geneigte Kopf 
die einseitig herabhängende Haarsträhne 
der früheren Stoßkruzifixe aufweist. Am 


vergleichbarsten ist ein Schulwerk : der 


Frei: museum  Kruzifixus in der Margaretenkapelle der 
6. Bronzekruzifixus. Frankfurt a. M., Kunstgewerbemnseum Nürnberger Burg!%. Das ornamentlos- 
malerische Lendentuch hat eine Parallele 
an dem Bronzekruzifixus auf der Außenseite des Westchors von St. Sebald, den Johann 
Wurzelbauer 1625 laut Aufschrift als Ersatz für einen 1482 von den Brüdern Starck gestif- 
teten, hölzernen Kruzifixus?® geschaffenhat?!. Nicht dieser gab aber das Vorbild für Wurzelbauer 
ab, sondern offenkundig wieder der Typus der Stoßischen Kruzifixe, und zwar — wie die 
Gleichform des beiderseits gerahmten Gesichtes verrät — in seinen spätesten Ausprägungen. 
Im übrigen überwiegen an dem Werke Wurzelbauers völlig die barocken Züge. 

Endlich glaube ich in diesem Zusammenhang auch einen kaum 25 cm hohen, feuervergoldeten 
Bronzekruzifixus (Abb. 6) nennen zu müssen, der im Kunstgewerbemuseum von Frankfurt a.M. 


als „Mittelrheinisch um 1520, Kreis des H. Backofen“ ausgestellt ist. Zweifellos eine hervor- 


9 Loßnitzer, Veit Stoß, Tafel 50. — H. Höhn, Nürnberger Gotische Plastik, ı 922, Abb. 95. °° Nur um erneut die Verwirrung der Nürn- 
berger Topographie zu zeigen, sei darauf hingewiesen, daß wahrscheinlich eine irrtämliche Verquickung mit dieser Starckschen Stiftung von 1482 
zugrunde liegt, wenn ein alter, handschriftlicher Eintrag des Dopbelmayer-Exrmplares im Besitz des Germanischen Museums besagt : „Das von 
Veit Stoßen geschnittene künstliche Kruzifix nurde von den Starckischen zur Sebalder Kirche gestiftet und ‘zzierst auf dem Kirchhoff daselbsten 
aufgerichtet, nachdem wurde es A. 1543 vor das Fenster über das Beichtkauß, dann aber um A.( unausgefäüllt!) in den Chor der Sebalder Kirche gestellz.““ 
®t Vgl. Fr. W. Hoffmann, Die Schalduskirche in Nürnberg, 1912, S. 140. 
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ragende Plastik von großer Spann- 
kraft in der Rundung des Körpers 
und der Modellierung der Oberfläche. 
In der Umgebung Backofens vermag 
ich die Arbeit jedenfalls nicht unter- 
zubringen. Verglichen mit der klein- 
teiligen Bewegtheit des Korpus des 
Kruzifixus des Gemmingengrabmals 
im Mainzer Dom wirkt der Frank- 
furter Kruzifixus durch seine rund- 
plastische Zusammenfassung sehr viel 
fortschrittlicher. Diese komplexe Sti- 
lisierung scheint aber nicht nur aus 
dem Zusammenhang mit der über- 
legenen TypenprägungderStoßischen 
Kruzifixe zu erklären zu sein, sondern 
zugleich ein Zeichen für die andere 
chronologische Stellung des Werkes 


zu sein. Mit den besprochenen Bild- 


werken Schweiggers und seinesKrei- 7 . 
ses hat es freilich stilistisch unmitte- 2 | Photo: Kunsthaus Malmede 
bar nichts zu tun. Trotzdem glaube 7. Buchsbaumkruzifixus, Köln, Kunsthaus Malmedt 

ich, daß die Zusammenordnung mit unseren Beispielen sinnfällig zeigt, daß auch das Frank- 
furter Stück eine retrospektive Arbeit des späten 16. oder frühen 17. Jahrhunderts ist, deren 
Ursprung wir ebenfalls in Nürnberg vermuten dürfen. Insbesondere sind Gesicht und Haar 
so summatisch angelegt, daß die Trennung zu der bei aller Fülle doch immer linear klaren 
Stilisierung der deutschen Bronzen der Dürerzeit offenkundig ist. Auch die Strichelung zur 
stofflichen Charakterisierung der Oberfläche des Lendentuches ist für die vergoldeten Bronzen 
des späten 16. und frühen 17. Jahrhunderts kennzeichnend. 

Angefügt sei schließlich noch ein 33 cm großer Buchsbaumkruzifixus (Abb. 7), der 1936/37 im 
Besitz des Kunsthauses Malmede in Köln war??. Auch in diesem glaube ich den typologischen 
Zusammenhang mit den Kruzifixen des Veit Stoß erkennen zu können. Bei ihm aber ist das 
Vorbild — etwa der Kruzifixus aus dem Nürnberger Heiliggeist-Spital®® — nicht ins Barocke 
weitergebildet, sondern in die drastische Formensprache der Spätgotik zurück übersetzt. Wahr- 
scheinlich ist es die Arbeit eines bedeutenden (fränkischen?) Kleinplastikers des vorgerückten 
16. Jahrhunderts, unter dessen Hand die meisterhaft beherrschten Renaissanceformen durch 


22 Mir leider nicht im Original, sondern nur von Photograpbien bekannt. °° Vgl. Ausstellungskatalog Nr. 16. 
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Überbetonung des Charakteristischen beinahe wieder spätgotischen Ausdruck annahmen. — 
Wieso konnten die Kruzifixusdatstellungen von Veit Stoß eine so weitreichende Wirkung aus- 
üben? War es die Ratlosigkeit und Richtungslosigkeit der Nachgeborenen, die seiner Meister- 
schaft eine solche Vorbildlichkeit zukommen ließ? Waren es äußere Gründe, die einem Werk wie 
dem berühmten Sebalder Kruzifixus, um dessen Besitz sich der Kurfürst von Mainz beworben 
haben soll und das wir mit dem Wickelschen Kruzifixus identifizieren zu müssen glauben, einen 
solchen Ruf verschafften? Beides müssen wir verneinen. A. Feulner”? hat höchst interessante 
plastische Nachbildungen des Grünewaldschen „Kleinkruzifix‘ des Herzog Wilhelms V. nach- 
gewiesen. Sie sind jedoch keine Parallele, weil es sich bei unserem Problem — wie insbesondere 
der Frankfurter Kruzifixus durch seine freiere Verarbeitung der Vorlage erweist — nicht um die 
Übernahme eines einmaligen Motives® handelt, sondern, wie besonders Doppelmayers Beschrei- 
bung der Wertschätzung Schweiggers für den Sebalder Kruzifixus des Veit Stoß zeigt, um die 
Anerkennung einer künstlerischen Individualität! Fine Parallele sind viel eher die Dürer-Nachahmun- 
gen aus der Zeit um 1600 und der sog. Dürerkruzifixus der Dresdener Gemäldegalerie?®. 

Der Kruzifixustypus, den Veit Stoß selbst übernommen hatte, war der des Nikolaus Gerhaert. 
Als Beweis dient — solange wir von dem im Original für jede Untersuchung unerreichbaren 
Triumphbogenkruzifixus der Krakauer Marienkirche?” absehen müssen — der ergreifende Sand- 
steinkruzifixus am rechten Seitenaltar dieser Kirche. Aus der Läuterung des Realismus dieses 
traditionellen Darstellungstypus und aus der Steigerung seines plastischen Begriffes erwuchs 
um die Jahrhundertwende die abgeklärte, „klassische“ Lösung des heute in der Nürnberger 
Lorenzkirche befindlichen Werkes. 

In ihm dokumentierte sich erstmals eine völlig neue Bewältigung der Darstellung des nackten 
Körpers, wie sie ähnlich zur gleichen Zeit nur noch in den Handzeichnungen Dürers in Er- 
scheinung tritt. Weder Italien noch irgendeine andere Quelle war Stoß bei dem Bemühen um 
die Gestaltung des menschlichen Körpers zustatten gekommen. Auch Dürer nicht! Mag Stoß 
später — vor allem in der Zeit der Wickelschen Kreuzigung und des Bamberger Altares — mit 
der Welt Dürers in Berührung gekommen sein?® — es wäre anders ja unnatürlich! —, so ist 
doch die im Werk des Veit Stoß vollzogene Befreiung der Gestalt von der architektonischen 
Relativierung gotischer Plastik, die vollkommene Darstellung des Körperlichen im Sinne einer 
neuen Statik des Plastischen einzig und allein sein bildhauerisches Werk! 

? Ein Zinnkruzifix nach Grünewald. Städel-Jahrbuch VII[WIII 1932, 8.172. 25 Nachbildungen vereinzelter spätgotischer Bildwer ke im 17. Jahr- 
hundert lassen sich mehrfach nachweisen. Sie sind meist aus der gegenreformatorischen Wiederbelebung örtlicher religiöser Überlieferungen zu erklären. 
®® Vgl. H. Wölflin, Die Kunst Albrecht Dürers, 1919, 8.331. °” Vgl. D. Frey, Krakan, ı 941,S.19. ® A. Stanges Bestreben Dürer und 
Stoß zu verbinden ( Bemerkungen zur Kunst des Veit Stoß. Festschrift Henrich Wölfflin zum 70. Geburtstag. 1935, 5. 152) scheint mir zu weit 
zu gehen. Die gelegentliche Beziehung, wie in dem Kressschen Paulus, ja sogar eine nachweisliche Zusammenarbeit bei dem Rathausleuchter( FL. Kohlhaußen, 
Ein Drachenleuchter von Veit Stoß. Germanisches Nationalmnseum. Anzeiger 1936—-1939, 8. 135) scheint mir ohne tiefe Bedeutung für die wesentlich 
bildhauerische Entwicklung von Stoß geblieben zu sein. Die Überlegenheit der Tradition der deutschen spätgotischen Schnitzerkunst, von der W. Pinder 
in seinem „Gedächtnis Dürers““ geschrieben hat (Gesammelte Schriften 1938, S. 144) hefähigte Stoß, mit der jüngeren Kunst Dürers Schritt zu 


halten. (Bei dieser Gelegenheit sei darauf hingewiesen, daß die erstmals 1937 verößentlichte Zeichnung des Rathausleuchters — vgl. Fr. Winkler, 
Die Zeichnuuigen Albrecht Dürers III, Nr. 708 — schon 1847 in die Stoß-Forschnng von C.K. Nagler eingeführt wurde : Kunstblatt 2%. Bd.,S. 143.) 
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Photo: Landesamt für Denkmalpflege, München 


8. Kruzifix. Jengen bei Buchloe 


Mit der Abgeklärtheit des Wickelschen Kruzifixus vergleiche man die nach Dürers graphischer 
Vorlage geschaffene Magdalenenstatue Gregor Erharts im Louvre oder die Würzburger Figuren 
Adams und Evas von Riemenschneider, um zu ermessen, welchen Bindungen die Körperplastik 
dieser führenden Meister des „Zeitalters von Dürers Mannesjahren‘ noch unterworfen war. 
Der wesentliche Unterschied der Plastik des Veit Stoß bestand ja nicht in der Erschließung des 
Naturhaften, sondern in seiner Erhöhung und tektonischen Verselbständigung. Einzig der sog. 
„Astbrecher‘ von 1490 könnte als ein gleichgerichteter Versuch genannt werden, das Plastische 


von einem neuen räumlichen Begreifen der körperlichen Existenz her zu lösen, in kleinem 
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Format weitergeführt in der selbstherrlichen Rundplastik eines Konrat Meit?®. Das Entschei- 
dende der Bildwerke des Veit Stoß erkennen wir aber eben darin, daß sich in ihnen mit den 
neuen Werten beherrschter Körperlichkeit und Räumlichkeit noch die monumentale Ge- 
sinnung der Spätgotik vermählte. Aus dieser Verbindung erwuchs seine Wirkung auf spätere 
Kunst in dem Thema der Kruzifixusdarstellung, wodurch seiner Wiedergabe des Anatomischen 
eine beinahe kanonische Bedeutung zukam. 

Daß Veit Stoß sich selbst mit Schülern umgeben hat, in deren Kreis seine „Unterweisung der 
Messung‘“ auf fruchtbaren Boden fiel, beweist der 1520 wahrscheinlich von einem Münchener 
Meister geschaffene Kruzifixus in Jengen bei Buchloe (Abb. 8), der früher in der Münchner 
Peterskirche hing. Er ist die älteste erhaltene, innerlich adäquate Nachbildung des reifen 
Stoßischen Kruzifixustypus, wobei das Körperliche — im Sinne altbayerischer Plastik — 
mächtiger und die ornamentale Bereicherung üppiger geworden ist. Aber nicht in diesem oder 
anderen Schulwerken erfuhr das Erbe des Veit Stoß seine letzte Ausprägung, sondern in jenen 
Schöpfungen des 17. Jahrhunderts, die eine Brücke zu den Höchstleistungen deutscher Barock- 


plastik schlagen. 


SI N, ; ; ; ’ ER SINE, 
Nur von seiner Hand und nicht von Pilgram ist deshalb auch, wie ich in anderem Zusammenhang zeigen zu können hoffte, die Grablegungsgruppe 
von 1496 im Bayer. Nationalmuseum geschaffen! 3° Vgl. Katalog der Leinberger Aussiellung Landshut 1932, Nr. ı 59. 
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Photo: Alinari, Florenz 


7. Maria mit dem Jesusknaben an der Hand zwischen Paulus und Johannes Baptista 
San Gimignano, San Pietro. 2. Viertel des 14. Jahrhunderts 


MARIAMIT DEM JESUSKNABENAN DER HAND: 
EINSELTENES DEUTSCH ESBIEDMONTN 
VONHANS WENTZEL 


In der Kitche S. Pietro zu San Gimignano ist eine Altarnische mit einer Sacra Conversazione, 
einer Madonna zwischen den Hll. Petrus und Johannes, aus dem 2. Viertel des 14. Jahrhunderts 
im Stil des Barna da Siena ausgemalt (Abb. 1). In diesem der italienischen Malerei vertrauten 
Schema wird die Madonna nicht in der üblichen Art dargestellt, vielmehr hält Maria den an 
ihrer Seite szehenden und zu ihr aufblickenden, eine Frucht tragenden Jesusknaben a» der Hana. 
Das erscheint nach den italienischen Madonnenbildern der Zeit ungewöhnlich. Zwar kommt 


es gelegentlich in der Malerei des Trecento und in Genreszenen des Quattrocento vor, daß 
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Be ee pe ee nen N 
BERNER ENINEN | CENCHKUWTTTI “ 
Photo: Museum Photo: Landesbildstelle Württemberg, Stuttgart 
2. Darmstadt, Hess. Landesmuseum, Glasmalerei aus Eßlingen, St. Dionys, Scheibe aus dem Nordfenster 
der Ritterstiftskirche Wimpfen i. T., um 1280. (Köpfe unrichtig ergänzt). 


ein Kind an der Hand der Mutter geführt wird!, zwar gibt es in Italien seit dem Quattrocento 
jenes merkwürdige Andachtsbild der Madonna del Soccorso® — die Maria schützt ein Kind, 
das sie manchmal bei der Hand faßt, mit der Rute gegen den Teufel — aber doch keinen 
Madonnentypus, bei dem das Jesuskind an der Hand der Mutter steht oder geht. Daß aber im 
Kreis des Barna da Siena das Motiv erfunden worden wäre, ist nicht wahrscheinlich; sein 
Werk zeichnet sich nicht gerade durch ikonographische Neuprägungen aus, und außerdem 
sind erfahrungsgemäß nur die bedeutenden stilgeschichtlichen Neuerer auch große ikono- 
graphische Erfinder und Gestalter gewesen. — Aber auch außerhalb Italiens findet man das 
Thema weder in der ikonographischen Literatur noch in den großen kunstgeschichtlichen 
Bilderbänden verzeichnet, ja nicht einmal in den Editionen reich illustrierter Codices der 
Jugendgeschichte Christi. Und dennoch gibt es diesen Madonnentypus außerhalb Italiens: 


in Deutschland -— allerdings auch dort nur an zum Teil abgelegenen und außerdem weit aus- 


einanderliegenden Orten. 


Padua, S. Antonio, Kreuzigung des Altichiero; New York, Sle. Lehmann, Predella aus der Schule Agnolo Gaddis usw. * Nach einer Erzählung 
des Vinzenz von Beauvais im Speculum Historiale. — Exio Levi, I miracoli della vergine nell’arte del medio evo, Bolletino d’ Arte 12, 19178, $S. ı ff. 
( 22 Beispiele, das jüngste eine Cartapestagruppe von 1666). 
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Photo: Landesbildstelle Württemberg, Stuttgart 


4. Eßlingen, Frauenkirche, Scheibe aus dem Marienfenster, um 1330. 
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Photo: Mecklenb. Landesdenkmalamt, Schwerin 


5. Teterow ( Mecklenburg), Gewölbemalereien um 1300 


Die älteste deutsche gemalte Darstellung der „isolierten“ Maria mit dem Kind an der Hand ist 
eine Glasmalerei vom Ende des 13. Jahrhunderts aus der Ritterstiftskirche zu Wimpfen 1. T. 
im Museum in Darmstadt (Abb. 2). Die Mutter ist anscheinend im Gehen begriffen, wendet 
sich zum Kind zurück, faßt es am Arm; der Jesusknabe blickt zu ihr auf, er trägt eine Tafel; 
den Hintergrund belebt ein Baum. — Nur wenig später, um 1300, bringt eine stark ergänzte 
Scheibe der Dionysiuspfarrkirche zu Eßlingen a.N. (Abb. 3) das gleiche Motiv: das Kind 
schreitet zur Seite der Mutter und an ihrer Hand, wiederum hält es eine Schreibtafel; Einzel- 
heiten der Haltung und des Verhältnisses der Mutter zum Kind sind nicht mehr sicher zu be- 
urteilen, da die Köpfe ausgewechselt und auch sonst eingreifende Flickungen vorgenommen 
wurden. — Ungefähr gleichzeitig, aber in ländlicher, etwas derber und harter Formensprache 
und überdies im 19. Jahrhundert stark restauriert erscheinen Mutter und Kind nebeneinander 
in den Gewölbemalereien der Kirche zu Teterow in Mecklenburg (Abb. 5): auch hier scheint 
der Jesusknabe eine Tafel getragen zu haben. — Gegen 1320 folgt eine Wandmalerei in der 
kleinen Gottesackerkapelle zu Nagold im Schwarzwald; die Maria faßt das Kind und wendet 
sich stehend, aber in schwungvoller Körperdrehung, zu ihm herunter; wieder trägt das Kind 
eine Tafel; im Hintergrund ein Stadttor. — Ähnlich komponiert ist ein Glasfenster der Frauen- 
kirche in Eßlingen aus der Zeit um 1330 (Abb. 4): noch durchgebogener und rauschender 
greift die Mutter zum Kind zurück, faßt es am Handgelenk, zieht den Arm etwas hoch, als ob 
sie das Kind mitziehen müßte; der Jesusknabe schreitet in weitausholendem Spreizschritt, in 
der Rechten hält er an einer Trage eine Schreibtafel. — Auf Stilformen der ı. Jahrhundert- 
hälfte beruhend, aber angeblich erst im letzten Jahrhundertviertel entstanden, ist die Maria mit 
dem Kind an der Hand in dem gemalten Christuszyklus an der Westwand der Kirche zu 
Räzüns (Graubünden)?: das Jesuskind steht unter einem Tor, Maria faßt es an der Hand und 


® Die Kunstdenkmäler von Graubünden III, 1940, S. 49 ff., Abb. 52. 
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6. Erfurt, Dom. Aus dem Marientenster, um 1400 
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Photo: Dr. W. Tröller t Photo: Dr. W. Troller } 
8. Stendal, St. Jakobi. 


7. Salzwedel, St. Marien. 
2.H. 14. Jahrh. 


Um 1360. 


leitet es die zum Tor führenden Stufen herunter. — \Vohl aus der Zeit um 1360 stammt die 
Gruppe auf einem etwas verunstalteten Fenster der Marienkirche zu Salzwedel (Abb. 7): 
Mutter und Kind halten einander an der Hand, die Mutter schaut zum Kind zurück, das ein 
Körbchen in der Rechten trägt; im Hintergrund ein Stadttor. — Etwas jünger ist eine Scheibe 
des Christusfensters in der Stendaler Jakobikirche (Abb. 8): vor einem nicht näher zu identi- 
fizierenden Gebäude im Hintergrund schreitet Maria nach links fort; sie trägt in der Rechten 
erhoben eine Rute und führt den Knaben mit dem Körbchen an der Hand. — In die Zeit um 
1400 gehört schließlich ein Glasfenster im Dom zu Erfurt (Abb. 6): die beiden Figuren sind 
einander fast voll zugewandt, die sehr mütterliche Maria mit einem Buch in der Linken faßt das 
Kind mit der Rechten und neigt sich ernst zu ihm herunter; das Christkind steht sehr klein 
und beinahe schüchtern neben der Mutter, es trägt einen Buchbeutel (?) in der Rechten. 

Auch in der P/asti% wurde das Motiv angewandt: zeitlich voran steht ein Relief am Bronze- 
taufbecken der Rostocker Marienkirche (Abb. 9) von 1290. Mutter und Kind von vorne, der 
Jesusknabe mit einem Korb. — Vermutlich in Anschluß daran entstand die ähnliche, nur recht 
steife und feierliche Gruppe an Johann Apengeters Taufbecken von 1344 in der Kieler Nikolai- 
kirche (Abb. ı0) und schließlich — wohl unter Kenntnis der beiden älteren — die gleiche 
Komposition an der Fünte von 1376 in der Marienkirche zu Frankfurt an der Oder (Abb. ır): 
Maria und Jesus volkskunstähnlich-puppenhaft nebeneinander, das Kind wie in Rostock und 
Kiel mit einem Körbchen. — Als Freifiguren sind dann Mutter und Kind in einer 1,17 m hohen 
Kalksandsteingruppe unbekannter Provenienz im Bayer. National-Museum in München 
(Abb. 12) gegeben. Ungewöhnlicherweise steht der Jesusknabe hier an der linken Hand der 


Maria, rechts vom Beschauer, er trägt ein Buch und ist in ein modisches, plissiertes und am 
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Marburger Photo Photo: Dr. E. Schlee, Kie Photo: Denkmalamt der Prov. Brandenburg 


9. Rostock, St. Marien. ro. Kiel, St. Nikolai, 11. Frankfurt a.O., St. Marien. 
1290. 1344. 1376. 


Hals hochgeschlossenes Gewand gekleidet, auch die Maria ist recht prunkvoll angetan mit 
einer prächtigen Krone, gefältetem Kleid, vornehmem, über der Brust zusammengehaltenem 
Mantel und langem Gürtel. Die Gruppe ist etwas bestoßen, doch identifiziert der Kreuznimbus 
des Kindes unsere Darstellung hinreichend; die künstlerische Qualität ist mäßig, so daß sich 
als Datierung nur „um 1400“ im weitesten Sinn angeben läßt. — Aus nachmittelalterlicher Zeit 
kenne ich in der Plastik die Mutter-und-Kind-Gruppe nur an einem der reich geschnitzten 
Türpfosten des Albert von Soest in der Ratsstube des Lüneburger Rathauses (1566—84): die 
kleinen Freifigürchen der einander zugewandten Maria und Jesus dienen hier zugleich als 
Wappenhalter (Abb. 13). Andere nachmittelalterliche Madonnenfiguren, bei denen das Christ- 
kind (also noch nicht der Knabe) zu Füßen der Maria steht oder spielt, haben mit unserem 
Motiv nichts zu tun, sind eher — wie wohl auch die schöne Hausmadonna von 1622 am 
Dominikanerplatz ı in Würzburg — weitverzweigte Nachklänge von Michelangelos Brügger 
Madonna. 

Auch an Stickereien läßt sich das Motiv verfolgen. Aus der Zeit um 1300 stammt das Rundbild 
auf dem fast 4 m langen leinenen Fastentuch in Weißstickerei des Frauenklosters Zehdenick im 
Märkischen Museum in Berlin (Abb. 14): Maria schreitet nach rechts und zieht den ein Körb- 
chen tragenden Knaben förmlich hinter sich her; ein stilisierter Baum deutet eine Landschaft 
an. — Gleichzeitig, wenn nicht etwas vorher, ist die ca. 28 cm hohe Mutter-und-Kind-Gruppe 
auf dem über 2 m langen, in Perlstickerei ausgeführten und mit zahlreichen Schmuckbrakteaten 
besetzten Antependium aus der Doppelkapelle der Kaiserpfalz im Museum in Eger (Abb. 16) 


entstanden: Maria scheint nach rechts zu gehen und sieht zum Kind herunter, das sie an der 
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Photo: Museum Photo: Th. Voigt, Elmshorn 


12. München, Bayer. Nationalmuseum. 13. Lüneburg, Rathaus. Gruppe von einem 
Um 1400 Türpfosten der Großen Ratsstube von Albert 
1,17 m hoch. von Soest, 1580. ca. ı5 m hoch. 


Hand gefaßt hält; der der Mutter bis zum Ellbogen reichende große Knabe mit dem Kreuz- 
nimbus blickt zu ihr auf, läuft eng an sie geschmiegt neben ihr her und hält in der Rechten ein 
Körbchen. — Im 3. Viertel des 14. Jahrhunderts werden Mutter und Kind dann in bunter 
Seidenstickerei auf Leinen auf einem 3,22 m langen Bildteppich im Kloster Wienhausen 
(Abb. 15) dargestellt: sie schreiten nach rechts auf ein Stadttor zu, auf das Maria mit der Linken 
weist; zwischen ihnen steht ein kahler Baum, das Kind trägt einen Korb über dem Arm. — Um 
das Jahr 1432 erscheint das Motiv auf dem Hinterdeckel aus gepreßtem, geschnittenem und 
gepunztem Leder eines Sammelbandes aus Glogau in der Breslauer Universitätsbibliothek 
(Abb. 17). In der breiten Formenfülle des Weichen Stils steht die gekrönte Madonna feierlich 
da und faßt mit der Rechten den ihr zugewandten und zu ihr aufschauenden, kindlich-rund- 
lichen Jesusknaben im Kreuznimbus an der Hand. Zwei Bäumchen ranken sich im Hintergrund, 
Attribute fehlen den beiden Figuren. 

Von diesen Beispielen der Maria mit dem Jesusknaben an der Hand sind zumindest sieben 


älter als das einleitend angeführte italienische Fresko, und so scheint damit tatsächlich das 
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Photo: Verfasser Photo: Dr. Marie Schütte, Leipzig 


14. Fastentuch aus Zehdenick, um 1300. 15. Kloster Wienhausen. Bildteppich, 
Berlin, Märkisches Museum. 3. Viertel 14. Jahrh. 


Vorbild für die italienische Darstellung ermittelt zu sein. Noch nicht gefunden ist damit jedoch 
der Sinn und die Herkunft dieses gewiß ungewöhnlichen Bildmotivs. 

Die Zahl der Bilder, ihre geographische Verbreitung von Mecklenburg und Frankfurt an der 
Oder bis an den Rhein und nach Böhmen, ihre Anwendung in Malerei, Plastik und Kunstgewerbe 
berechtigen zu der Annahme, das Thema sei der Gotik vertraut gewesen — zumindest so be- 
kannt, daß es eigentlich Wunder nimmt, daß die Forschung es bisher nicht beachtet hat?. Über 
seine ikonographische Herkunft verrät das Bild selber allerdings zunächst gar michts. 

Maria ist in den qualitätvolleren Beispielen dem Kind mütterlich besorgt zugewandt, nur in 
Zehdenick (und Eßlingen II?) scheint sie mit ihm forteilen zu wollen; in Erfurt trägt sie ein 
Buch, in Eger eine Lilie, in Stendal eine Rute; der Jesusknabe hat entweder eine Schreibtafel 
oder ein Körbchen; den Hintergrund bilden entweder ein Baum oder ein Stadttor, nur in 
Wienhausen beides. Nach diesen Anhaltspunkten läßt sich die Darstellung nicht auf ein be- 
bestimmtes Geschehnis der durch die Evangelien sehr knapp umrissenen Jugendgeschichte 
4 M. J. Husung, Beiträge zum Thema ‚‚Graphik und Bucheinband“ im 13. Jh., Gutenberg-Jahrbuch 12, 1937, S. 263ff., hat diese Darstellung 
wie eine auch in Leder geschnittene Madonna mit dem nackten Christkind im Lanfstuhl auf einem Tegernseer Einband der Mitte des 17. Jh. als 
Dorotheenbilder bezeichnet — vermutlich, weil er nach dem Stand der ikonographischen Forschung annehmen mußte, es könne sich gar nicht um eine 
Madonna, sondern demmach nur um eine Heilige handeln. Die zum Vergleich herangezogenen Einblattholzschnitte Schreiber 1395 und 1404 gehören 
aber schon zu jenen von unserem Grundmotiv beeinflußten Dorotheen (s. unten) und beweisen im übrigen keineswegs, daß es sich bei den Einbänden 
um Heiligenbilder gehandelt hat. Es liegen auch keine Gründe dafür weder nach der Provenienz noch nach dem Inhalt der Hss. vor ; wenn die Breslauer 
Hs. auf der Vorderseite den Schmerzensmann zeigt, so erscheint ein Madonnenbild auf dem Rückdeckel eher verständlich als eine Dorothea. Erwähnt 
sei auch, daß die Maria mit dem nackten Kind im Laufstuhl als Typus — mit den stürzenden Götzen — in der Armenbibel vorkommt (so im 
Heidelberger Blockbuch, ed. Paul Kristeller 1906, Tafel 6). ° Allein Hanns Swarzenski (Die lateinischen illuminierten Handschriften des 
13. Jahrhunderts in den Ländern am Rhein, Main und Donan, Berlin 1936, S. 131 f.) ist das Motiv aufgefallen; er hat folgende Darstellungen 


als ihm bekannt aufgezählt : Waldkirch, Liverpool, (Schwarzrheindorf) , Gelnhausen, Wimpfen. Das außerdem von ihm genannte, angeblich ähnliche 
Beispiel im „„Montagute-Psalter““ in Cambridge (Univ. Libr. 4082) war mir leider nicht erreichbar. 


ST 


Photo: Eckart, Eger Photo: Franz Hein, Breslau 


16. Eger, Museum. Perlstickerei am Ante- 17. Breslau, Univ.-Bibliothek. 
pendium aus der Pfalxkapelle, um 13.00. Ledereinband aus Glogau, um 1432. 


Christi beziehen. Da die Gruppe aber nur ausnahmsweise allein und in München und Erfurt 
vielleicht nur nach der heutigen Überlieferung so erscheint, sonst aber immer in zyklischem 
Zusammenhang, kann ihr Platz in der historischen Abfolge vielleicht näheren Aufschluß 
bringen. 

In Eßlingen (I), Nagold, Salzwedel, Frankfurt, Zehdenick und Wienhausen folgt das Motiv 
unmittelbar auf die „Flucht nach Ägypten“. Es könnte also mit dieser ein inhaltlicher oder 
doch wenigstens chronologischer Zusammenhang bestehen. Und für eine solche Annahme 
gibt es tatsächlich einige gewichtige Argumente! 

So werden bei der Zehdenicker Decke — wie das zu der Zeit auch bei Schnitzaltären und Glas- 
malereien vorkommt — zu figurenreiche Szenen zerlegt und in einzelnen Gruppen auf mehrere 
Felder verteilt (Abb. 14). Das auf das Rundbild der Madonna mit dem Kind an der Hand 
folgende Medaillon enthält allein einen in einer Baumkrone sitzenden Mann mit Judenhut. 
Zieht man die beiden Felder zusammen, so ergibt sich aus ihnen die Szene der „Rückkehr aus 
Ägypten“! Maria schreitet mit dem in der mehrjährigen Abwesenheit seit der Flucht nach 
Ägypten — bei dieser trug die Maria das Wickelkind auf dem Arm — herangewachsenen 


Christkind eilends voran; sein Körbchen ist also wie bei mehreren der vorhergenannten 
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18. Hannover, Landesmuseum. Buntstickerei anf 19. Köln, Dom. Claren- Altar. 
Leinen aus Wienhausen. Um 13.00. Um 1360. 


Gruppen ein Reiserequisit; Joseph ist in einen Baum gestiegen und hält Ausschau, nach dem Weg 
oder nach etwaigen Feinden. 

Für diese Erklärung der Maria mit dem Kind an der Hand als Bestandteil einer „Rückkehr aus 
Ägypten“ sprechen weiterhin einige bisher nicht aufgeführte Darstellungen. Diese sind im 
Personalbestand etwas umfangreicher, aber umschließen unsere „isolierte“ Mutter-und-Kind- 
Gruppe. Das älteste Beispiel bietet eine Buntstickerei auf Leinen der Zeit um 1300 aus Wien- 
hausen im Landesmuseum in Hannover (Abb. 18): außer der schreitenden Maria mit dem ein 
Körbchen tragenden Knaben an der Hand bringt sie leitend den im höfischen Spreizschritt wie 
vortänzelnden und auf seine kleine Familie zurückblickenden Joseph mit dem Stock über der 
Schulter; Ortsandeutungen fehlen hier. — Noch eindeutiger geben den Sachverhalt die Ge- 
mälde des Claren-Altars im Kölner Dom (Abb. 19): außer der Szene der Flucht wird auch die 
Rückkehr aus Ägypten geschildert. Joseph, den Stock mit einem daranhängenden Reisebündel 
geschultert, leitet den Esel; vor ihm her schreitet Maria; in der Linken trägt sie ein Buch, mit 
der Rechten führt die das Jesusknäblein und blickt liebevoll zu ihm hinunter, wie es hinter 
ihr hermarschiert und kindlich-eifrig ein paar Blumen mitträgt. — Ein wenig jüngerer Kölner 
Altar im Wallref-Richartz-Museum gibt die gleichen beiden Szenen im unmittelbaren Neben- 
einander (Abb. 20): links die hl. Familie auf der Flucht im üblichen Schema, d.h. Maria mit 


dem Säugling im Arm auf dem Esel — rechts führt dann Maria die Familie an, den zu einem 
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20. Köln, Wallraf-Richartz-Museum, um 1380. 


großen Knaben herangewachsenen und einen Korb und eine Schreibtafel tragenden Jesus an 
der Hand, Joseph folgt am Schluß und schiebt das Christkind sanft von hinten nach. — Ob 
dagegen die Darstellungen desselben Themas im südöstlichen Chorfenster des Ulmer Münsters 
(um 1850 von Kellner in Nürnberg, um 1900 von Zettler in München neu gefaßt) und im 
Münster zu Thann im Elsaß zu unseren Reihen gezählt werden dürfen, ist fraglich, weil die 
Restauratoren die Szenen ohne Anhaltspunkte neu entworfen haben £önnten. — Wie sehr aber 
die Maria mit dem Kind an der Hand in den Vorstellungsbereich der „Rückkehr aus Ägypten“ 
gehörte, erläutern noch zwei spätgotische Tafelbilder. Auf einem Kölner Bild aus der Nachfolge 
des Sippenmeisters im Wallraf-Richartz-Museum (Abb. 2ı) führt der Jesusknabe die zurück- 
wandernde Familie an; mit einem Stecken in der Hand steht er in einer von einzelnen Bäumen 
bestandenen Hügellandschaft und zieht die ebenfalls an einem Stock wandelnde Mutter hinter 
sich her; Joseph folgt als letzter, das Grautier mit dem Reisegepäck leitend. — Auf dem Ge- 
mälde vom Meister des Schottenstifts im Neukloster zu Wiener-Neustadt (Abb. 22) spielt die 
Szene am Tor von Nazareth; die Stadt breitet sich vor den Blicken aus, das Tor gewährt Fin- 
blick in eine breite Straße; Maria sitzt mit gefalteten Händen auf dem von Joseph geführten 
Esel, der Jesusknabe läuft voraus, diesmal hält ihn der Nährvater am Arm gefaßt. 

Für diese Einordnung spricht auch, daß sich in eben der gleichen Bedeutung das Motiv bis 
über das Mittelalter hinaus gchalten hat, in der deutschen Malerei am schönsten in der Gruppe 
der heimkehrenden und auf Nazareth hinabschauenden hl. Familie auf dem Berliner Bild von 
J. ©. Seekatz (Abb. 24). Auch in der Rubens-Werkstatt (Holkham Hall) und bei Van Dyck 
(um 1622/23, ehemals Agnew & Sons, London) ist das Motiv des von den Eltern bei der 


Rückkehr aus Ägypten an der Hand geführten Jesusknaben bekannt gewesen und damit zum 
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21. Köln, Wallraf-Richartz-Museum. Schule des Sippenmeisters. 


Vorbild für süddeutsche barocke Altarblätter geworden, z. B. in der Jesuitenkirche in Lands- 
berg a. Lech und in der Klosterkirche zu Kaisheim; auch die plastische Freigruppe von Maria, 
Joseph und Jesuskind im Schrein des Flügelaltars zu Saalfelden (Abb. 23) gehört wohl hierher‘. 
Wenig geglückt wirkt daneben das kleine Bildchen (30x 37 cm) von Cornelis Poelenburgh 
(ehemals Pinakothek in München, seit 1923 im Wittelsbachschen Ausgleichsfonds), wo der 
schon recht große Jesusknabe seinen Eltern bei der Rückkehr voraneilt. 

Nach diesen Darstellungen und nach der zyklischen Einordnung von sechs mittelalterlichen 
Beispielen der „isolierten“ Maria mit dem Kind an der Hand hinter die „Flucht nach Ägypten“ 
wird man die Mutter-und-Kind-Gruppe der „Rückkehr aus Ägypten“ zurechnen wollen als 
Illustration zu Matthäus 2,21: „Und er stand auf und nahm das Kindlein und seine Mutter 
zu sich und kam in das Land Israel.“ Sie wäre entsprechend dem an der Zehdenicker Decke 
noch gut erkennbaren Vorgang als Abkürzung eben dieses Geschehens zu verstehen. Wir 
hätten es demnach mit einer andachtsbildmäßigen Verdichtung einer ursprünglich figuren- 
reicheren Szene auf die beiden wichtigsten Ausdrucksträger zu tun und eine neue, bisher un- 


6 Vgl. etwa auch die Gruppen in Neufahrn b. Freising und Ramsach b. Murnau. 
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22. Wiener-Neustadt, Neukloster. 23. Saalfelden (Österreich). Mittelgruppe 
Meister des Schottenstifts. aus dem Georgsaltar. 


bekannte Parallele zur Entstehung der Marienklage, der Christus- Johannes-Gruppe und anderer 
Andachtsbilder gewonnen. 

Daß aber bei der Klarlegung von Zusammenhängen und Vorgängen mittelalterlicher Ikono- 
graphie eine noch so naheliegende Erklärung unter Umständen allein nicht ausreicht, zeigen 
einige verschieden geartete Formulierungen des an-sich gleichen Themas. 

Einen ganz anderen Sachverhalt geben nämlich zwei außerdeutsche Darstellungen. Die eine 
gehört zu den etwa 30 Rundbildern aus der Marien- und Christusgeschichte auf der englischen 
Dalmatik? aus dem letzten Jahrzehnt des 13. Jahrhunderts in der Kathedrale zu Anagni (Abb.26): 
Maria hat den Jesusknaben an der Hand gefaßt, schreitet vor und wendet sich, ihn mitziehend, 
zu ihm zurück. Soweit entspricht die Gruppe — spiegelbildlich — etwa Nagold, Teterow oder 
Zehdenick. Dazu dreht sich nun aber der Jesusknabe auch seinerseits aus der Gehrichtung 
zurück, und zwar zu einer dichtgedrängten, gestikulierenden und eifrig zu ihm hinsprechenden 


Versammlung von Juden unter einem Torbogen. — Der gleiche Vorgang wird auf einem 
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24. Berlin, Staatl. Museen. J. C. Seekatz. 


französischen Elfenbeindiptychon vom Anfang des 14. Jahrhunderts im Musee d’Archeologie 
in Lille® geschildert (Abb. 25): Maria zieht eilends den noch im Fortgehen disputierenden 
Knaben von drei mit ihm redenden Männern fort. — Offenbar handelt es sich bei diesen Szenen 
um die Illustration zu der Erzählung vom ı2jährigen Jesus unter den Schriftgelehrten nach 
Isukas 2,450: 

„Und da die Tage vollendet waren und sie wieder nach Hause gingen, blieb das Kind Jesus 
zu Jerusalem, und seine Eltern wußten’s nicht. Sie meinten aber, er wäre unter den Gefährten, 
und kamen eine Tagesreise weit und suchten ihn unter den Gefreunden und Bekannten. Und 
da sie ihn nicht fanden, gingen sie wiederum gen Jerusalem und suchten ihn. Und es begab 
sich, nach drei Tagen fanden sie ihn im Tempel sitzen mitten unter den Lehrern, wie er ihnen 
Zubor.ezund.sie fragte 2... ... Und da sie ihn sahen, entsetzten sie sich. Und seine Mutter 
sprach zu ihm: Mein Sohn, warum hast Du uns das getan?..... Und er ging mit ihnen hinab 
und kam gegen Nazareth und war ihnen untertan.“ 


? K.G.]J. Christie, English mediaeval embroidery, Oxford 1938, Tafel sr. ® R. Koechlin, Les ivoires gothiques frangais II, Paris 7924, 
Nr. 250, Taf. 64. 
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Aus: Koechlin II, Abb. 250 26. Anagni, Kathedrale. Dalmatik- 


25. Lille, Museum. Elfenbeinrelief, Anfang 14. Jahrh. medaillon, englisch, Ende 13. Jahrh. 


Da diese beiden Darstellungen sich ihrem Sinn nach und in ihrer chronologischen Einreihung 
in dieChristusgeschichte von den bisher genannten Beispielen absetzen, möchte man sie trotz 
ihrer engen motivischen Verwandtschaft für selbständige Erfindungen eines anderen Kunst- 
kreises halten. Sie brauchten demnach keine entscheidende Aussagekraft für die Deutung 
unserer Bilderreihe zu enthalten. Jedoch ist die Maria mit dem Kind an der Hand als Bestand- 
teil der Erzählung vom ı2jährigen Jesus im Tempel auch der deutschen Kunst nicht fremd! 
In den der Zeit um 1300 angehörenden einfachen Wandmalereien der Kirche zu Toitenwinkel 
in Mecklenburg folgen in einem Streifen aufeinander: Christus im Tempel unter den Schrift- 
gelehrten — Maria und Joseph auf der Suche nach dem.Kind — Joseph und Maria mit Jesus 
an der Hand und auf ihn vorwurfsvoll einsprechend, auf dem Heimweg nach Nazareth. — Auf 
dem schönen gemalten Antependium der Zeit um 1300 aus Lügumkloster im National Museum 
in Kopenhagen schließt sich an das Bildfeld mit dem 12 Jährigen im Tempel eine (recht be- 
schädigte) Szene an, in der der Knabe mit gesenktem Haupt vor seinen Eltern steht; Maria 
spricht ermahnend auf ihn ein und faßt ihn am Arm, Joseph erhebt verwundert die Hand. 
Etwas steifer wird der gleiche Vorgang in der 2. Hälfte des 14. Jahrhunderts auf einem Marien- 
doppelfenster des Regensburger Doms wiedergegeben (Abb. 27). — Weiterhin schildert eine 
plastische Darstellung das Geschehen eindringlich: drei Reliefs vom Ende des 13. Jahrhunderts 
an der Goldenen Pforte der Marienburg (Abb. 28). Oben in der Mitte thront das Kind zwischen 
den Schriftgelehrten, auf dem unteren rechten Relief haben die betroffenen Eltern gerade ihr 
Kind erblickt, Maria sieht verwirrt vor sich hin, Joseph zeigt auf den Sohn; auf dem unteren 
linken Relief ist die Familie wieder beisammen, Maria führt das zu ihr aufblickende Kind an 


der Hand fort und spricht zu ihm. — Auch eine schlecht erhaltene Glasmaletei in der Mün- 
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27. Regensburg, Dom. 28. Marienburg, Goldene Pforte, 29. München, Frauenkirche. 
2.H. 14. Jahrh. Ende 13. Jahrh. Um 1470. 


chener Frauenkirche aus der Mitte des ı5. Jahrhunderts (Abb. 29) bringt das Sich-Wieder- 
finden der hl. Familie: auf die betrübt stehenden Eltern eilt das Kind zu und reicht der Mutter 
die Hand. — Wie sehr die Maria mit dem Kind an der Hand als zur Geschichte des Zwölf- 
jährigen gehörig empfunden wurde, mag dann eine Szene auf den gemalten Flügeln des Hoch- 
altars der Braunschweiger Brüdernkirche vom Ende des 14. Jahrhunderts (Abb. 30) zeigen: 
auf der rechten Bildhälfte sitzt Jesus lehrend im Tempel, auf der linken kommen Joseph und 
Maria mit dem Knaben an der Hand heran; nach der Anordnung und den Gesten der Eltern 
ist hier aber die Heranführung des Kindes zum Tempel, also eine Illustration zu Lukas 2,41, 
gemeint: „Und seine Eltern gingen alle Jahre gen Jerusalem auf das Osterfest. Und da er 
zwölf Jahre alt war, gingen sie hinauf gen Jerusalem nach Gewohnheit des Festes.“ 

Sogar Joseph kann bei der Tempelgeschichte das Fortführen des Kindes übernehmen: im Chor 
der Nürnberger Sebalduskirche erscheint er im Paumgärtnerfenster (um 1370/80) neben der 
dreiteiligen Szene vom ı2 Jährigen unter den Schriftgelehrten mit dem Knaben an der Hand 
und wendet sich in der eigentlich für Maria typischen Haltung zum Kind herunter. 

Mit der „Heimkehr vom Tempel“ („Wiederfinden des verloren geglaubten Jesusknaben“ bzw. 
„Ermahnung des Zwölfjährigen“) ist eine zweite Erklärungsmöglichkeit der Maria mit dem 
Kind an der Hand gefunden. Zu jenen Beispielen, die sich der „Rückkehr aus Ägypten“ an- 
schließen, paßt sie nicht. Ja, durch diese neue Sinndeutung müssen aus der eingangs aufge- 


stellten Denkmälerreihe zwei für die Geschichte des Zwölfjährigen in Anspruch genommen 
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30. Braunschweig, Brüdernkirche. Hochaltar, Ende 14. Jahrh. 


werden, nämlich die Szenen in Räzüns — weil Maria den Knaben die Treppe des Tempeltors 
herunterführt — und in Teterow — weil sie auf die Erzählung vom Zwölfjahrigen im Tempel 
folet. Und für Nagold, Eßlingen (I), Salzwedel und Kiel wird es fraglich, ob die Maria mit dem 
Kind der vorausgehenden „Flucht nach Ägypten‘ oder dem im Zyklus sich anschließenden 
„Zwölfjährigen im Tempel“ zuzurechnen ist. Weil das Kind in Salzwedel und Kiel ein Körbchen 
trägt, möchte man die Darstellung hier der ‚Flucht‘ zuzählen. In Rostock und Eger sind die 
Bilder nicht zyklisch gebunden, in Stendal ist die ehemalige Ordnung durch eine verständnis- 
lose Restaurierung verändert worden. In der Eßlinger Frauenkirche folgt die Gruppe auf die 
„Darstellung im Tempel“ und geht der Tempelszene voraus. — 

Die „Heimkehr vom Tempel“ scheint also zur Zeit des ältesten Vorkommens der „isolierten“ 
Maria mit dem Kind an der Hand zum ersten Mal und im gleichzeitigen Nebeneinander mit 
der „Rückkehr aus Ägypten“ dargestellt worden zu sein. Das Motiv wird aber kaum für alle 
drei unabhängig und zur selben Zeit im letzten Viertel des 13. Jahrhunderts erfunden worden 
sein. Obgleich die „isolierte“ Mutter mit dem Kind an der Hand wohl eine andachtsbildmäßige 
Konzentrierung aus einer ursprünglich figurenteicheren Darstellung ist, kann man nicht ohne 
weiteres einer der beiden in Frage kommenden Szenen den Anspruch auf Priorität, und damit 
auf die Erfindung, zuerkennen. Denn zumindest zeitlich nimmt keine vor der anderen eine 
Vorrangstellung ein. Beide stützen sich auf eine jeweils nur relativ kleine und im Gesamtverlauf 
der Kunstgeschichte nicht eben häufig illustrierte Bibelstelle. Immerhin wird man aus textlichen 
Erwägungen die Quelle für die „Ermahnung des Zwölfjährigen“ für in der Christus- und 


Mariengeschichte bedeutsamer halten wollen als die bloße Episode der „Rückkehr aus Ägypten“, 
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31. Stuttgart, Landesbibliothek. Psalter aus Waldkirch. Um 1200 


Die Zeit um 1280/90 würde auch gut für die Schaffung eines neuen andachtsbildmäßigen Typus 
passen, da ja andere Andachtsbilder gerade am Ende des 13. Jahrhunderts entscheidend for- 
muliert wurden. Doch hat keine der fräben Muter-und-Kind-Gruppen im Rahmen der 
Tempelgeschichte (Marienburg, Lügumkloster, Teterow, Toitenwinkel usw.) die Güte und 
künstlerische Kraft, daß man ihrem Meister auch die Erfindung und erste schöpferische Thhema- 
gestaltung zutrauen möchte. Vielmehr war das Motiv im letzten Jahrhundertviertel offenbar 
schon recht bekannt: wird es doch sowohl für sich allein als auch in zwei verschiedenartigen 
Szenen verwendet — und zwar fast zur selben Zeit sowohl im Süden als auch im Norden und 
Osten des Reiches — und nur wenig später kommen verwandte Bildungen in England und 
Frankreich vor! So möchte man als bessere Lösung für die drei Bilderreihen — „isolierte“ 
Mutter-und-Kind-Gruppe, Rückkehr aus Ägypten, Heimkehr vom Tempel — eine gemein- 
same, noch ältere Quelle annehmen und suchen. 

Es lassen sıch denn auch in beträchtlichem zeitlichem Abstand einige wenige weitere Dar- 
stellungen der Maria mit dem Kind an der Hand feststellen — allerdings in anderem szenischem 
Zusammenhang. Das älteste Beispiel überhaupt enthält der oberrheinische Psalter der Zeit um 
1200 aus Waldkirch b. Freiburg in der Landesbibliothek in Stuttgart (Abb. 31). Zwischen 
„Darbringung“ und „Kindermord“ befindet sich folgende ganzseitige Illustration: In einem 
luftigen Gebäude bzw. einer offenen Halle sitzen zwei im Disput begriffene Männer mit Juden- 
hüten hinter einem altarähnlichen Tisch. Der eine hält ein Buch oder eine Art Schrifttafel mit 
dem Text „Diligis Dominum tuum et viv..... “ vor dem anderen liegt ein Blatt mit den 


Buchstaben „phesk-ct.foy“. Vor dem Tisch hocken mit untergeschlagenen Beinen drei Knaben 
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32. Liverpool, Free Public Museum, Hs. Nr. 12 004. Oberrheinisch, 1. H. 13. Jahrh. 


mit länglichen Schrifttafeln oder -bändern. Durch den linksseitigen offenen Bogeneingang 
dieses Raumes tritt Maria, sie hat den Jesusknaben am Handgelenk gefaßt, um ihn hineinzu- 
führen. Doch widerstrebt das Kind dem offensichtlich und will anscheinend weglaufen, so daß 
Maria sich zu ihm herunterwendet, auf es einredet und bedeutungsvoll auf die beiden sich 
miteinander unterhaltenden Männer weist. — Bei dieser Szene kann es sich nicht um ein Motiv 
aus der vorher besprochenen Tempelgeschichte handeln. Denn dafür ist das Christkind noch 
zu klein, höchstens 5—6-, aber keinesfalls ı2jährig, auch beziehen sich die beiden Juden zu 
wenig auf Jesus (vgl. dagegen Lille und Anagni!); dafür paßt nicht recht der Text ihrer Schriften 
und dahin gehören schon gar nicht die drei Knaben mit den Schriftbändern. Bei der Erzählung 
vom Zwölfjährigen wäre außerdem das Motiv des von der Mutter trotzig wegstrebenden Kindes 
nicht besonders sinnvoll (das Gerät in der Hand des Kindes sieht wie ein Schwenkkesselchen 
aus, ist aber nicht mehr genauer zu erkennen). Was diese Szene aber tatsächlich darstellt, wird 
aus der Illustration eines um 30 Jahre jüngeren Psalters aus der Diözese Konstanz im Free 
Public Museum in Liverpool klar (Abb. 32). Da diese Hs. aus dem gleichen Kunstkreis stammt 
wie der eben genannte Psalter und sich zumindest stilistisch an jenen anlehnt, wird man auch 
für die Mutter-und-Kind-Gruppe des jüngeren Werkes die Kenntnis des Motivs in der ältern Hs. 
voraussetzen dürfen. In dem Psalter in Liverpool schreiten auf der linken Bildhälfte wiederum 
Maria und der Jesusknabe heran. Das Kind ist diesmal größer, d. h. älter, es trägt ein recht- 
eckiges Täfelchen und folgt der Mutter recht willig: denn diese hält in der erhobenen Linken 
eine stattliche Rute und sicht den zu ihr gehorsam aufblickenden Knaben streng an. Auf der 
rechten Bildhälfte ist eine offene Doppelarkade gegeben. In dieser sitzt erhöht am Bildrand ein 


bartloser Mann mit über die Schulter gelegter Rute; mit der Rechten hat er gerade einen vor 
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33. Gelnhausen, Marienkirche. Wandmalereien in den Chorarkaden, um 1237. 


ihm sitzenden Jungen fest am Schopf gepackt, so daß dieser mit erhobenen Händen klagend 
und wohl seine Unschuld beteuernd lamentiert. Drei andere Knaben hocken zur Seite des Ge- 
straften, wiegen dieKöpfe, flüstern und sehen sich mit gespreizten Händen vielsagend an; einer 
von ihnen hält ein aufgeklapptes Schreibtäfelchen mit Buchstaben- oder Zahlenreihen. 

Diese Miniatur soll offenbar eine Schulszene wiedergeben, und als solche wird dann auch die 
Darstellung im Psalter aus Waldkirch verständlich. Die beiden disputierenden Juden in jener 
Hs. waren also zwei L.ehrer, die hockenden Knaben die Schüler, der Buchtext „Diligis Dominum 
LOUITSC TEN “ vermutlich ein Lehrsatz, die Schrifttafel auf dem Tisch wohl ein Buch- 
stabenvorlageblatt o.ä., während die Texte in den Schriftrollen der Knaben „Nullum malum 
bonum est“ und „Nullum (b)onum .... bonum est“ vielleicht als pädagogisch eingekleidete 


Schreibaufgaben verstanden werden sollten. Schr fein ausgedacht und beobachtet erscheint jetzt 
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im Waldkirch-Psalter das Sich-Sträuben des Christkindes vor dem Schulunterricht — ein 
Motiv, das der Illuminator des Liverpool-Psalters durch die bedrohliche Rute der Maria ab- 
gebogen hat. 

Die Maria mit dem Jesusknaben auf dem Schulweg ist aber nicht nur in illuminierten Hss., 
sondern auch in der Monumentalmalerei der Zeit dargestellt worden. Die 1934 freigelegten, um 
1235 entstandenen Fresken der Chorarkaden der Marienkirche in Gelnhausen beginnen mit 
dem „Schulgang des Jesusknaben“ (Abb. 33). Die von den Miniaturen her bekannte Mutter-und- 
Kind-Gruppe ist in ungefährer Lebensgröße gegeben. Dem Psalter in Liverpool entspricht das 
schon herangewachsene Kind und die Schreibtafel mit dem eckigen Tragegriff, der Miniatur 
aus Waldkirch die Zurückwendung und das ermahnende Einsprechen der Mutter und die 
„ablehnende Haltung‘ des Knaben. Aber die Gelnhäuser Gruppe gibt nicht nur eine Ver- 
einigung von aus der Miniaturmalerei bekannten Motiven, sondern vielmehr eine bedeutende 
und großartige Zusammenfassung der dort gesetzten Akzente. Maria ist eine prachtvolle, hohe 
und schlanke Gestalt, die in unnachahmlicher Verbindung von Würde und Anmut den Kopf 
zum Kind herunterneigt. Mit der Rechten faßt sie den Sohn — nicht wie in Waldkirch am 
Handgelenk oder wie in Liverpool an der Hand, sondern am Oberarm, so daß die Kinderhand 
mit der Schreibtafel hochgerissen und das Kind selber aus seiner Bewegungsrichtung gedreht 
wird. Die Heftigkeit dieser Handlung wird aber gedämpft, ja sie wird gar nicht empfunden 
wegen der Geste der linken Hand der Maria: diese verliert sich weder wie in Waldkirch in 
einem etwas unbestimmten Zeigen im Raum, noch ist sie wie in Liverpool pointiert drohend, 
vielmehr in einer ungemein zarten und mütterlich-behutsamen Gebärde erhoben. Mit wirklich 
den geringsten Mitteln sind alle wesentlichen Züge des Motivs in knappster und darum ein- 
drucksvollster Weise formuliert. Für das Kind erläutern seine Stellung und der trotzige Aus- 
druck des schmollend weggedrehten Gesichts im Zusammenhang mit der Schreibtafel psycho- 
logisch völlig ausreichend alle Gefühle eines Jungen auf dem ersten Schulweg — auch wenn 
die Schule und der Lehrer nicht gezeigt werden! Und nichts könnte diesen Erziehungskonflikt 
auf dem Schulgang besser unterstreichen als das ärgerliche Anpacken der Mutter am Arm des 
Kindes, das sich am liebsten nur mitschleppen lassen würde. Und doch bleibt die Maria in dieser 
Sphäre des Alltäglich-Allgemeinmenschlichen durch ihre Haltung und im besonderen durch 
ihren stillen Gesichtsausdruck und die beschwichtigend-erstaunte Geste der linken Hand eine 
Himmelskönigin und Christusmutter. 

Auch wenn mit dem verblaßten Bild in der nächsten Chorarkade in Gelnhausen der „„Zwölf- 
jährige im Tempel‘ gemeint gewesen sein sollte — man sieht dort nur den Knaben mit einem 
Buch im Schoß und mit segnend erhobener Rechten sitzen — und nicht etwa Jesus in der 
Schule, wie er dort das Lehrverhältnis umkehrt, die Lehrer durch sein Wissen und seine ver- 
fänglichen Fragen erschreckt und schließlich er sie unterweist, so kann doch bei der Mutter- 


und-Kind-Gruppe wegen ihrer eindeutigen, dramatischen Akzente nicht etwa an ein voraus- 
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gehendes oder folgendes Ereignis der Tempelge- 
schichte gedacht gewesen sein. Denn als solches müßte 
die Gruppe schon ihrerseits eine Abkürzung bzw. 
Verdichtung einer „Heimkehr von Tempel“ bzw. 
einer „Ermahnung des Zwölfjährigen“ sein — und 
diese Szenen gehörten damals noch gar nicht zum iko- 
nographischen Programm! Das byzantinische Schema 
von „Christus im Tempel‘ des Malerbuchs vom Berge 
Athos ($ 218) „Der ı2jährige Christus sitzt unter den 
Lehrern.... und hinter dem Throne ist Joseph und 
die Muttergottes, welche ihm Christus zeigt“ (vgl. 
etwa Abb. 5 r) scheint erst über ein Menschenalter nach 
Gelnhausen in zwei einzelne Bildgruppen (Tempel- 
szene — Eltern mit Kind) aufgespalten worden zu 
sein. Zwar kommt ausnahmsweise und ganz vereinzelt 


in der byzantinischen Kunst die isolierende Zu- 


sammenfassung von Joseph, Maria und Jesus schon 
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34. Paris, Bibl. Nat. Hs. des Gregor 
von Nazianz. Byzanz, um 880. 


vor, nämlich in der Pariser Hs. der Homilien des 
Gregor von Nazianz aus der Zeit etwa um 880 (Abb. 
34), doch ist der Bezug der Figuren aufeinander ein 
ganz anderer als bei den gotischen Gruppen, es ist ein zärtliches Aneinanderschmiegen der 
(nahezu gleich großen) Figuren nach der Trennung, was gefühlsmäßig und kompositionell der 
deutschen Erzählweise ganz fern lag. 

Ist es an sich schon erstaunlich, zu den beiden aus dem 'Themenschatz der deutschen Kunst- 
geschichte wirklich zusammengesuchten Bilderreihen der „Rückkehr aus Ägypten“ und der 
„Heimkehr vom Tempel“ noch ein drittes und älteres Schema zu finden, das die gleiche Gruppe 
verwendet, so überrascht es noch mehr, daß es sich hier nicht um eine biblische Szene im eigent- 
lichen Sinne handelt. Es muß doch die Illustration einer anekdotischen „apokryphen‘“ Be- 
gebenheit außerhalb der im Neuen Testament berichteten Jugendgeschichte Christi sein. Das 
ist schon deshalb merkwürdig, weil es sich sowohl in Waldkirch als auch in Liverpool um 
Illustrationen zu einem Psa/ter handelt, zu einem Buchtypus, der im allgemeinen mit dem 
starrsten Schema nur der üblichsten Bildbeigaben versehen zu werden pflegt — und außerdem 
grundsätzlich deshalb, weil nur schr wenige, und dann doch dogmatisch und typologisch aus- 
wertbare, apokryphe Erzählungen Eingang in den Bilderkreis des Mittelalters gefunden haben”. 
Zu Beginn des 13. Jahrhunderts müssen aber die nie vergessenen — man denke an die Christus- 


legenden von Selma Lagerlöf! — und im Grunde orientalischen Märchen! von dem wunder- 


9) Val. Otto Schmitts Reallexikon zur Deutschen Kunstgeschichte : „,A Ipokryphen“ (Bd. I, Sp. 7817.). 1%) Pauly-Wissowa, 1. Halbband der 
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baren Heilandknaben, der seine Gespielen, 
Mitschüler und Mitbürger foppt, je nach 
Laune straft oder belohnt, außerordentlich 
lebendig gewesen sein. Entstand doch gerade 
damals, nämlich um 1210, das Gedicht von der 
Kindheit Jesuvon Konrad vonFußesbrunnen. 
Die dort und in allen anderen thematisch zu- 
gehörigen Dichtungen mit großer Liebe aus- 
eeschmückten Schulszenen fanden in den drei 
genannten Beispielen (Waldkirch, Liverpool, 
Gelnhausen) ihren ersten bildlichen Nieder- 
schlag. Fine andere dieser Legenden, das 
Märchen von den durch Jesus zum Leben er- 
weckten Spielzeug-Tonvögeln, kommt schon 
inderromanischenDeckenmalerei von Zillis!% 


vor (später in der Zeit um 1400 auf einer 


rheinischen Tafel im BerlinerKaiser-Friedrich- 


we 
ERSJor BI NUHEENEREN MuseumNr. 1224). Für das Verständnis dieser 
35. Sonnenstrahlwunder des Jesusknaben, Salzwedel, apokryphen Tllussrationenttesschrast en 


St. Marien, um 1360. } 3 y 
reich,daßgeradeanjenem SalzwedelerFenster, 


an dem eine Maria mit dem Knaben an der 
Hand erscheint (Abb. 7), auch eine andere apokryphe Darstellung der gleichen Herkunft unter 
den übrigen ‚„kanonischen‘“ Szenen gegeben ist. Ein Feld — bei der letzten Restaurierung 
falsch eingesetzt, ehemals wohl vor der Tempelgeschichte — zeigt den Jesusknaben unter seinen 
jüdischen Spielgefährten: die Sonne sendet ihre Strahlen auf die Kinder herab, Jesus hängt im 
Spiel seine Kanne an einen Sonnenstrahl, und sie bleibt hängen; die Kinder versuchen das 
gleiche zu tun, einer probiert es gerade, einem anderen ist der Topf schon heruntergefallen 
(Abb. 35). — Wenn also hier neben den seit Generationen überkommenen und erprobten 
Szenen nicht nur die Mutter-und-Kind-Gruppe, sondern auch eine rein apokryphel!) Darstellung 
erscheint, so beweist das doch, daß sie eben doch nicht als „anekdotische‘ Illustrationen, 
sondern — vielleicht auf Grund einer anderen Bewertung und Einschätzung des ihnen zugrunde 


liegenden Thomas-Evangeliums — als vollwertig im Bilderkreis angesehen wurden. Und nur 


oO 
so ist auch die Aufnahme der Schulszene gerade in ein Psalterium verständlich. — Da also die 
2. Reihe, 1936, Art. ‚Thomas‘ , Sp. 316 ff. — Außerdem: Robert Reinsch, Die Pseudo-Evangelien von Jesu und Marias Kindheit, Halle 1879 5 
Edgar Hennecke, Neutestamentliche Apokryphen, 2. Aufl. 1923/24, (1. Aufl. Stuttgart 1904, $. 67f.). 10a) Edition E. Poeschel, Erlenbach- 


Zürich1g4r, Tafel 25. "t) Reinsch a. a. O. S. 126, 131. — Daß die apokryphen Kindheitslegenden im 14. Jahrhundert noch recht lebendig in der 
Zn ner r EE a AR 6 ses PALErPR hl 7 - y a - 
Vorstellung waren, ja, daß diese „Kinder stuben-Erzählungen“ seit dem 13. Jahrhundert neu aufblühten, hat Georgiana Goddard King in ihrer 


quellenmäßig gut unterbauten Studie ‚The virgin of humility“ (The Art Bulletin 17, 1935, S. 474 J}.) nachgewiesen. 
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Kenntn is dieser nicht-biblischen Geschehnisse offenbar 
beiBestellerund Beschauer vorausgesetzt werden konnte, 
läßt das auch die Möglichkeit offen, daß bei der ‚iso- 
lierten“ Mutter-und-Kind-Gruppe (also z.B. in Salzwedel 
und Eßlingen II) Vorstellungen und Erinnerungen an 
apokryphe Kindheitsgeschichten des Thomas und an- 
derer Autoren lebendig waren. Eine solche isolierte 
Gruppe muß demnach nicht unbedingt als „Rückkehr 
aus Ägypten‘ oder „Heimkehr vom Tempel“ gedacht 
gewesen und interpretiert worden sein. 

Einschränkend muß ich allerdings bemerken, daß ich 
keine Episode aus dem umfangreichen, aber nicht sehr 
variablen Geschichtenzyklus über den Wunderknaben 
Jesus kenne, die in den beiden oberrheinischen Mini- 
aturen gemeint ist und auf die anscheinend in dem 


Stendaler Fenster angespielt wird. Nirgendwo wird 


m. W. berichtet, daß Maria Jesus gegen seinen Willen 


Photo: Wittmann, Paris 


in die Schule hätte bringen müssen. Das einzige Mal, RR 
wo mir in den Quellen das Motiv des an der Hand ge- ESTER Re 
führten Jesusknaben begegnet ist, bezieht es sich 
merkwürdigerweise auf den Lehrer. So erzählt Konrad von Fußesbrunnen!? von des Kindes 
“Schuolmeister Zacharias“: 

Des Kindes er sich underwant, 

Er nam in schöne bi der Hant, 

Er wiste in in die Schuole hin, 


Sin,.buochsleiteeriurins.e 

(Ein provengalisches Gedicht von 1374"°, in dem Maria Jesus in die Schule zu Arian bringt, 
scheidet wegen Entstehungszeit und -ort als vergleichbar wohl aus.) 

Es ist natürlich möglich, daß mir die der Darstellung zugrunde liegende Textstelle zufällig nicht 
bekannt geworden ist. Man muß aber bei derartigen Bildschöpfungen auch mit heute gar nicht 
mehr bewußten Hintergründen rechnen. Ist mir doch etwa jenes motivisch gut vergleichbare Ma- 
donnenthema der im Priesterkleid bzw. Chormantel in der Kirche vor dem Altar stehenden bzw. 
im Meßbuch(?) lesenden Maria mit dem assistierenden (?) und mit einer Dominikanerkutte oder 
einem Chorröckchen wie ein Chorknabe angetanen Jesusknaben zur Seite zwar in zwei weit aus- 
einander liegenden Beispielen bekannt geworden — von 1437 aus der Kathedrale von Amiens 


12) ed. Karl Kochendörffer, Straßburg-London 1881, Zeile 2963 f. "?) C. Bartsch, Denkmäler der provenzalischen Literatur, Stuttgart 1856, 
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(Paris; Abb. 36)!? und aus der Mitte des ı5. Jahrhunderts (im 16. Jahrhundert übermalt) in der 
Lüneburger Nikolaikirche — aber trotz der sorgfältigen Beobachtungen von Jacques Dupont 
(Gazette des Beaux Arts 1932 II, S. 265 ff.) nicht gelungen, die Herkunft dieser Darstellung zu 
ermitteln. Auch ist weder dies Motiv noch unsere Schulszene etwa ohne textlichen Anhaltspunkt 
als „‚freie““ Illustration in einer illustrierten Hs. der Jugendlegenden erfunden worden. In diesen 
Codices — in der Schaffhausener Stadtbibliothek (Cod. A 8) vom Jahre 13301? und in einem etwas 
älteren englischen Codex!® in Holkham Hall (Ms. 66)— kommt zwar in mannigfachen Variationen 
der Jesusknabe zwischen Spielgefährten, seinen Eltern usw. vor,aberm. W.niemals unsereGruppe. 
Vielleicht ist es aber gar nicht notwendig, nach derartigen textlichen Anhaltspunkten und Bin- 
dungen zu suchen. Es könnte nämlich diese Schulszene schon ihrerseits eine „Verdichtung“ sein, 
allerdings nicht im Sinne einer Abkürzung einer vorhandenen älteren und figurenreicheren Szene, 
sondern als Zusammenziehung des als bekannt vorauszusetzenden apokryphen Legendenschatzes 
auf ein besonders typisches Motiv. Die Schulszenen bilden nun ein Grundthema des gnostischen 
Kindheitsevangeliums (raısır) und aller späteren daran anknüpfenden Erzählungen; durch 
die vielleicht freie Einführung der Maria wurde die Begebenheit aus der Sphäre des rein Episo- 
dischen herausgehoben und doch wenigstens eine Angleichung an gültige Darstellungen der 
offiziellen Jugendgeschichte Christi erzielt. Damit wurde ein Doppeltes erreicht: es wurde die 
Wildheit und Ungezähmtheit des göttlichen Kindes, dem es aber doch nicht erspart wird, den 
allgemeinen Weg eines Jungen, nämlich den in die Schule, zu gehen, charakterisiert — und es 
wird doch keine Anekdote gegeben, die dem strengen und eher heroischen Geist der Zeit um 
1200 zu wesensfremd gewesen wäre — und auch wohl nicht in einen Psalter Eingang und in 
eine Bildtradition Aufnahme gefunden hätte. 

Diese Erklärung stützt sich auf die Aussagen der bekanntgewordenen Denkmäler und wird 
daher zunächst eine Theorie bleiben. Erstaunlich bleibt es aber trotzdem, daß an einem an- 
scheinend auch in der Frühzeit absonderlichen und nicht sehr häufigen Thema eine so wichtige 
Erfindung wie die der Maria mit dem Kind an der Hand vollzogen worden ist. Es ist aber nach 
meiner Kenntnis aller hierhergehörigen Beispiele unbestreitbar. Nur könnte man mit Recht 
grundsätzlich vermuten, daß die drei Schulbilder mit den Reihen „Rückkehr von der Flucht“ 
und „Heimkehr vom Tempel“ ikonographisch gar nichts zu tun hätten. Bilden nicht die drei 
frühen und untereinander gewiß zusammenhängenden Szenen doch vielleicht einen zeitlich 
und örtlich beschränkten ikonographischen Sonderfall, der ohne Finfluß auf die Bilderreihen 
der Flucht- und Tempelgeschichte blieb? Dafür spräche außer dem durch Beispiele anscheinend 


nicht ausgefüllten Zeitraum von ca. 1235 bis 1275 der Umstand, daß zwischen der Verbild- 


1%) Farbig reproduziert bei Louis Reau, La peinture frangaise du 14. au 16. sitcle, Paris o. J., Farbtafel VI. .5) ed. Alfred Stange im Jahrbuch 
der Kunsthistorischen Sammlungen in Wien, Neue Folge Band 6, 1932, S. 55. — Eine Abbildung von fol. 31., wo in einem Medaillon ‚Christus 
kehrt mit seinen Eltern vom Tempel heim“‘ dargestellt sein soll, war mir leider nicht erreichbar. Auch konnte ich nicht nachprüfen, ob die Hs. 436 
in Donaueschingen (Fürstl. Bibliothek), die u. a. den Jesusknaben bei häuslichen Betätigungen im Elternhaus abbildet, ebenfalls eine Mutter-und- 
Kind-Gruppe enthält. "°) M.R. James, An English Bible-Pieture Book of the 14th century, The Walpole Society Bd. ı1, 1922— 23. 
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lichung eines offenbar rein legendarischen Ereignisses und biblischen Darstellungen nicht ohne 
weiteres Verbindungen bestehen können. Der „Schulgang“ wäre dann eine vereinzelte 
Formulierung einer Zeit, in der literarische Eindrücke besonderer Art stark wirksam waren. 
Vor einer derartigen Theorie sollte aber schon der Umstand warnen, daß wir es bei den Schul- 
szenen (vor allem in Gelnhausen) zum ersten Mal mit Werken künstlerisch ersten Ranges zu 
tun haben, an die — im Unterschied zu den ältesten Werken der beiden Bilderreihen — der 
Anschluß jüngerer Werke überhaupt denkbar erscheint. Überdies beweist der detaillierte Ver- 
gleich nicht nur unmißverständlich, daß eine Verbindung tatsächlich besteht, sondern vor 
allem, daß der ikonographische Zusammenhang, wie Einzelheiten der Flucht- und Tempelreihe 
erst durch die Schulbilder verständlich werden. Schon ein Äußeres mag das zeigen: die Schreib- 
tafel des Kindes. \Weder bei der „Rückkehr aus Ägypten“ — wo allein ein Körbchen sinnvoll 
wäre — noch bei der „Ermahnung des Zwölfjährigen“ bzw. der „Heimkehr vom Tempel“ — 
wo am ehesten ein Buch als Attribut dienen könnte — ist sie berechtigt, aber aus dem Schulgang 
ergibt sie sich mit zwingender Notwendigkeit. Ein den späteren Szenen eigentlich nicht zu- 
kommendes Attribut wurde also sinnwidrig mitübernommen. Und in Stendal, wo zu der Rute 
die Schreibtafel gepaßt hätte, ist in Verkennung des Sinnzusammenhangs dem Kind ein 
Körbchen gegeben worden. — Aber auch das Motiv selber, das eilige Vorausschreiten der 
Mutter, die das Kind hinter sich her zieht, es nicht an der Hand, sondern am Arm faßt und 
sich ermahnend-ärgerlich zu ihm zurückwendet, scheint zwar bei der „Rückkehr aus Ägypten“ 
immerhin erklärbar, doch ist im Grunde auch dort weder die Eile, die störrische Haltung des 
Kindes, das Mitzerren der Mutter noch ihr aufforderndes Zurücksehen inhaltlich gegeben. 
Richtiger ist schon in Anagni und Lille das Motiv eingebaut worden, doch gibt auch hier der 
Bibeltext nicht die geringste Veranlassung zu der Akzentsetzung — vielmehr sind die übrigen 
Bildbestandteile nach der vorhandenen Mutter-und-Kind-Gruppe so ausgerichtet worden, daß 
sich ein sinnvolles Geschehen auf Kosten einer textgerechten Illustration ergab. 

Es wurde also im letzten Viertel des ı3. Jahrhunderts ein schon geprägtes Motiv als für andere, 
neue Bildvorstellungen geeignet empfunden und in deren szenische Umgebung zunächst recht 
unmodifiziert übertragen, so daß sich manchmal attributive und psychologische Ungereimt- 
heiten nicht ganz vermeiden ließen, dann aber im Verlaufe der Weitergabe des Motivs dem 
neuen Bildsinn so angepaßt und angeglichen, daß die ikonographisch fremden Ahnen der 
Komposition aus dem Bilde selber gar nicht mehr entnommen werden können (vgl. Abb. 19 
bis 22). Die Beispiele des späteren 14. und des 15. Jahrhunderts sind sogar derart aus einem 
Guß, daß überhaupt erst die Kenntnis der älteren Typen den Gedanken aufkommen läßt, die 
Mutter-und-Kind-Gruppe sei nicht neu für die betreffende Darstellung gefunden, sondern nur 
als ein zwar umgeformter, aber doch seit langem vorhandener Bestandteil ikonographischer 
Tradition verwendet worden. 


Unsere gesamten bisher genannten Beispiele rücken sogar noch enger zusammen, wenn man 


229 


sie mit Darstellungen konfrontiert, die zwar thematisch-inhaltlich das Gleiche wiedergeben, 
aber doch ikonographisch mit ihnen nicht das geringste zu tun haben. Ich meine die Dar- 
stellungen in den Armenbibeln!?. Zu deren festem Programm gehört nämlich sowohl die Flucht 
nach Ägypten („Herodis diram, Christus puer aufugit iram“ bzw. deutsch: „Maria geschwind, 
flechnet ihr Kind“) als aber auch die Rückkehr aus Ägypten („Ad loca sancta redit, Jesus 
Egyptoque recedit““ bzw. deutsch: „Maria rain, zoch wider hain“), die Heimkehr von der 
Flucht. Nach unseren Bilderreihen sollte man vermuten, daß sich gerade hier in der Gegen- 
überstellung von „Flucht“ und „Rückkehr“ das Thema der mit dem Knaben an der Hand 
zurückwandernden Mutter hätte bilden oder doch endgültig durchsetzen können; denn eine 
bessere Charakterisierung der beiden Ereignisse als auf der „Flucht“ durch Maria auf dem Esel 
mit dem Säugling im Arm und bei der „Rückkehr“ durch Maria mit dem Knaben an der Hand 
läßt sich kaum denken. Aber das Gegenteil ist der Fall! In £ener Handschrift aller bisher be- 
kannten Armenbibeln ist die „Rückkehr“ in dieser Form gegeben! In denen des 14. und fast 
allen des ı5. Jahrhunderts wiederholt die „Rückkehr“ die Szene der „Flucht“ wörtlich — nur 
im Gegensinne, so daß die Bewegung statt wie bei der „Flucht“ von links nach rechts von 
rechts nach links vor sich geht. Nur einmal kommt es vor, daß die „Rückkehr“ sich zu Fuß 
vollzieht, aber bei diesem Beispiel trägt die Maria das Kind auf dem Arm; und erst ganz spät 
in der Blockbuch-Ausgabe führt Joseph das Kind an der Hand!®, und in der Heidelberger Biblia 
Pauperum von 1518 (cod. pal. germ. 59, fol. 8) springt das Kind neben den Eltern auf dem 
Steckenpferd reitend einher (Abb. 37). 

Dabei war auch den Armenbibeln das An-der-Hand-führen eines Kindes kein fremdes Motiv, 
es kommt gelegentlich in den alttestamentarischen Gegenüberstellungen zu den neutestament- 
lichen Mittelszenen durchaus vor (s. unten). Aber wenn in einer Handschrift auf dem gleichen 

Blatt nebeneinander die „Rückkehr aus Ägypten“ mit der auf dem Esel reitenden Maria mit 
dem Kind im Arm dargestellt werden konnte und dem zur Seite etwa Rebecka, die Jakob an 
der Hand führt, so beleuchtet das doch noch einmal mit besonderer Deutlichkeit die ikono- 
graphische Situation. Die Armenbibeln übernahmen für ihren Bilderkreis die seit der byzan- 
tinischen Kunst!” gültige Form der „Rückkehr aus Ägypten“ (Maria mit dem Kind auf dem 
Arm nach links reitend). War dieser Typus schon vor den Armenbibeln der üblichere, so wird 
er nun durch sie zum ausschließlich möglichen. Da aber um 1300 unser Grundmotiv, die Mutter 
mit dem Kind an der Hand, schon so erstarkt war, daß sich ihm auch die Illuminatoren der 
Armenbibeln nicht verschließen konnten, drang es doch nicht in die schon kanonisch ge- 


wordene „Rückkehr“ ein, sondern konnte sich allein in den Parallelszenen auswirken. Aus 


17) Reallexikon zur Deutschen Kunstgeschichte I, Sp. 1072. : ,,Ärmenbibel“ ; Henrik Cornell, Biblia Pauperum, Stockholm 1925. 1°) In dem 
von Theodor Musper als Urausgabe bezeichneten Wolfenbütteler Exemplar richtig von rechts nach links (Gutenberg-Jahrbuch 13, 1938, Tafel zu 
S 55), in dem joblättrigen Pariser Exemplar spiegelverkehrt von links nach rechts! ") Vgl. Karl I 'ogler, Die Ikonographie der ‚, Flucht nach 
Agypten“, Diss. phil. Heidelberg 1930. — Ferner : Ch. Rohault de Fleury, L’evangile iconographigue, I. u. II, Tours-Paris 1872; ders., La 
sainte vierge, I. n. II, Paris 1878. 
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dieser Situation ergibt sich aber auch, daß die Szenen 
der,‚Rückkehr“ Abb. 14, 18— 22 gar nicht jeweils für sich 
neu erfunden und unabhängig voneinander verwendet 
sein konnten: gegen die offizielle Bildtradition erfindet 
man nicht stets von neuem die Mutter mit dem Kind an 
der Hand, sondern man kann sie nur benutzen, wenn in 
ihr eine zweite Bildtradition lebendig ist. 

Wie konnte es aber zu dieser inoffiziellen Bildtradition 
kommen und weshalb konnte neben dem Armenbibel- 
Typus der „Rückkehr aus Ägypten“ überhaupt die 
Rückiwanderung entstehen? Das Thema wird in der spät- 
romanischen Kunst wohl auf Grund von nur damals 
vorhandenen literarischen Voraussetzungen formuliert. 
In der Frühgotik wird es in Gelnhausen zum ersten Mal 
für sich allein monumental und in einprägsamer Größe 


dargestellt. Ja, es wurde hier eigentlich ein neuer Ma- 


donnentypus geschaffen, eine so bedeutende ikonographi- «4 

Photo: Bibliothek 

37. Heidelberg, Univ.-Bibliother. 
Armenbibel von 1518. 


sche Gestaltung, daß sie überhaupt nur bei einem Zeit- 
genossen der großen deutschen Bildhauer von Straßburg 
bis Naumburg verständlich ist. Andererseits ist aber 
diese in der Frühgotik kompositionell und gedanklich mögliche Formung einer Madonna in der 
Hochgotik nach deren Gestaltungsprinzipien nicht mehr für einen Madonnentypus denkbar. Und 
wohl deshalb gibt es in Deutschland nach Gelnhausen keine zweite lebensgroße Darstellung 
der Maria mit dem Kind an der Hand, während in Italien um die Mitte des 14. Jahrhunderts 
durch die Wirkungen der Persönlichkeit Giottos die Wiedergabe des deutschen Motivs in 
monumentaler Form möglich war. 

Wie verträgt sich aber die Behauptung mit der Tatsache, daß gerade in der deutschen Hoch- 
gotik das Thema erst richtig verbreitet und angewandt worden ist? Bei der Betrachtung der 
Beispiele unserer Mutter-und-Kind-Gruppe seit der Mitte des 13. Jahrhunderts fällt auf, daß 
das sogenannte Kunstgewerbe schr stark vertreten ist, daß es sich um kunstgeographisch etwas 
abseits gelegene Denkmäler handelt und daß seit dem Beginn der Spätgotik nur noch solche 
Darstellungen vorkommen, in denen entweder das hochgotische Vorbild gut spürbar ist 
(Abb. 6—8) oder die das Grundmotiv umgeprägt und völlig verwandelt haben (Abb. 19—24). 
Aus eben diesen Komponenten scheint mir auch die Entwicklungsgeschichte sehr gut ver- 
ständlich. 

Das stilgeschichtliche Streben der Hochgotik ging — vor allem in der Malerei und Plastik — 


darauf aus, den Figuren- und Ausdrucksapparat auf Formeln zu reduzieren und mit möglichst 
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wenigen von diesen Formeln auszukommen. Um mit dem knappsten Aufwand einen Inhalt zu 
verdeutlichen, genügte nicht eine beliebige Formel, sondern allein die gültigste und vollendetste 
Prägung. War aber einmal eine solche Formel gefunden, so wurde sie auch über große Zeiträume 
und weite Strecken immerfort wiederholt. Diesen Bestrebungen verdanken ja die sogenannten 
Andachtsbilder nicht zum wenigsten ihr Entstehen oder Aufblühen in eben dieser Stilepoche. — 
Die Madonna mit dem Kind an der Hand in der isolierten Darstellung von Gelnhausen ent- 
sprach zwar wegen der nicht mit einem Blick faßbaren, sondern cher komplizierten und ver- 
schränkten und den Blick hin- und herziehenden Komposition durchaus nicht den von der 
Hochgotik selbst gefundenen Formulierungen, sie war aber als allem Beiwerk entkleidete 
Grundformel eines vieldeutigen Motivs wie geschaffen für das hochgotische Musterbuch. Und 
wenn in einer Zeit sich die immerwährenden, grundsätzlichen Prinzipien eines Musterbuches — 
Abkürzung, Notierung der wesentlichen Szenenbestandteile, des Wiederholbaren bzw. zu viel- 
fachem Zweck Benutzbaren — decken mit dem Kunstwollen eines Stils, wie es in der Hochgotik 
der Fall war, so wurde damit der Gelnhäuser Gruppe als erstmalige isolierende Gestaltung eines 
unbekannten und ansprechenden Motivs geradezu ein Weiterleben gesichert. Wegen des 
„Musterbuch-Charakters‘ der Hochgotik bereitete es auch keine Schwierigkeit, daß die Schz/- 
szene in ihrer strengen Abruptheit nach der formalen Seite und in der Illustration fast einer 
Anekdote nach dem Thematischen gar nicht zum Ausdruckswillen des späten ı3. und frühen 
14. Jahrhunderts paßte: denn wie im Musterbuch ein Bildbestandteil auch für eine inhaltlich 
grundverschiedene Szene gebracht werden kann, so wird die Gelnhäuser Figuren-Notiz auf 
andere, der Hochgotik gemäßere und vertrautere, „intimere‘ Motive übertragen, auf die,,Rück- 
kehr“ aus Ägypten, die bislang sich nur als Ritt auf dem Esel vollzog und damit doch für die 
Zeit nicht eindeutig und knapp genug erscheinen mußte, und auf die „Heimkehr vom Tempel“. 
Ja, es ist nicht einmal ausgeschlossen, daß erst auf Grund der irgendwie für die Hochgotik ein- 
drucksvollen neuen Mutter-und-Kind-Gruppe die „Rückkehr aus Ägypten“ außerhalb der 
Armenbibel populär wurde und die „Wegführung vom Tempel“ erfunden wurde?%. Wenn in 
Anagni und Lille wirklich erst um den Szenenkern zur Erläuterung des nicht mehr verstandenen 
heftigen Geschehens zwischen Mutter und Kind die anderen Bildbestandteile zum besseren 
Verständnis hinzugedichtet wurden, so scheint mir dieser Vorgang allgemeine Bedeutung zu 
haben. Man wollte die überkommene und als gut erkannte Formel benutzen, und da man beim 
Beschauer kein Verständnis für die psychologischen Akzente der isolierten Maria mit dem Kind 
an der Hand voraussetzen konnte, erfand man zur Rechtfertigung neue Szenen, und zwar den 
vereinfachenden Bestrebungen der Hochgotik entsprechend solche, die sich durch einen Bibel- 
text rechtfertigen ließen. Und tatsächlich konnte der aus der Schulgangszene stammende 
„Konflikt“ zwischen Mutter und Kind zu dem textlich belegten Vorwürfemachen der Tempel- 


20) Man könnte hier die von Schrade — allerdings für ganz andere Zusammenhänge — geprägte Charakterisierung ‚das assoziative Wesen der 
mittelalterlichen Phantasie“ anwenden (H. Schrade, Die Auferstehung Christi, Berlin 1932 $. 18 DR 
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geschichte passen — auch durfte man das Motiv bei einer Interpretation nach der rein phy- 
sischen Seite des Vorgangs als einer eiligen Rückkehr in die Heimat entsprechend empfinden. 
Vielleicht wäre aber das Motiv doch nicht so häufig dargestellt worden — war es doch für den 
an-sich reichhaltigen und deshalb zur Beschränkung auf das Theologisch-Notwendige be- 
stimmten Bilderkreis eigentlich zu belanglos, weil zyklisch und illustrativ nicht anwendbar, und 
als Symbol der Rückkehr aus Ägypten wegen der andersartigen offizielleren Version der 
Armenbibeln nicht allgemeingültig — wenn nicht gewisse Kunstgattungen gerade in ihm für 
die eigene Technik und Art bestimmte Vorzüge geschen hätten. 

Die Glasmalerei etwa, die zu dem Thema so wesentliche Beiträge geleistet hat, ist ihrem Wesen 
nach — jedenfalls solange die mittelalterliche Tradition einer nach anderen Gesetzen als 
Miniatur- und Tafelmalerei schaffenden Kunstart lebendig war, also bis ins Ende des 14. Jahr- 
hunderts — eine sparsame, sparende und reduzierende Ausdrucksform, da sie mit Rücksicht 
auf ihre besonderen Grenzen nur mit einem beschränkten Figurenapparat arbeiten kann und 
auch ganz abgesehen von dem Stilwillen der Hochgotik formelhaft sein muß. Sie konnte also 
das Motiv aus Gelnhausen am leichtesten aufgreifen, ihren Gesetzen nach war es erlaubt, nur 
Mutter und Kind als Abkürzung einer Szene zu bringen — wobei es vielleicht auch gar nicht 
immer wichtig und klar war, ob die „Rückkehr aus Ägypten“ oder die „Heimkehr vom Tempel“ 
gemeint sein konnte. Da die Konzentrierung von figurenreicheren Szenen auf figurenarme bei 
ihr bekannt war, brauchten die Darstellungen nicht wie bei der Tafelmalerei „richtig“ gelesen 
zu werden. — Ähnliches gilt für die Stickerei: ihrer künstlerischen Figenart nach war steno- 
graphische Kürze des szenischen Personals und der Staffage wichtigstes Erfordernis, das zum 
Verständnis unbedingt Notwendige mußte auch ausreichen. Und gleich mußte sich der Bronze- 
guß verhalten, allein schon wegen der Platzfrage und der Erkennbarkeit der Darstellungen, und 
nicht anders der Lederschnitt. 

Ähnlich bedingt ist aber wohl auch die lokale Verteilung der Denkmäler. Muß es doch auf- 
fallen, daß etwa in der Glasmalerei unsere Gruppe in keinem der führenden hochgotischen 
Fensterzyklen in Straßburg (und im ganzen Elsaß!), Freiburg, Köln usw. vorkommt, ebenso 
nicht in der Plastik des in dieser Zeit entwicklungsgeschichtlich doch so bedeutsamen Südwest- 
deutschland. Das Motiv kommt vielmehr geographisch meist 47 Rande vor — und deshalb ist 
die Denkmalskette so mühsam zusammenzubringen, und auch wohl deshalb ist es von der 
ikonographischen Forschung bisher übersehen worden. Es wurde mit Vorliebe dort angewandt, 
wo nicht nur das Material Reduktion und Beschränkung erforderte, sondern wo aus der Kunst- 
landschaft heraus ein Streben nach sparsamer, karger und detailarmer Formensprache vor- 
handen war. Damit ist nicht die Ärmlichkeit der „Provinz“ gemeint, sondern die für das ganze 
Mittelalter geltende Eigenart des deutschen Nordens und Nordostens, dem straffe Konzen- 
trierung und einfache Schlichtheit als Gesinnung mehr lag als äußerer Aufwand und Reichtum. 


Das gilt für die Beispiele im ostelbischen Raum (Rostock, Teterow, Toitenwinkel, Kiel, Lügum, 
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Photo: Dr. W. Tröller } 
38. Abraham und Isaak auf dem Wege zur Opferstätte. 


Mühlhausen, St. Blasins. Glasmalerei im Maßwerk des südöstlichen Apostelfensters, um 1360. 


Zehdenick, Frankfurt und Marienburg), aber auch für Eger, Räzüns und die Freigruppe heute 
in München. 

Obgleich die Schlüsse allein aus den mir — vielleicht zufällig — bekannt gewordenen Beispielen 
gezogen worden sind, so darf man doch die drei aufgezeigten Faktoren — allgemeiner ‚„Muster- 
buch-Charakter“ der hochgotischen Malerei und Plastik, reduzierende Verdichtung von Glas- 
malerei und Textilkunst, Ausdruckswillen des nördlichen oder östlichen kunstgeschichtlich 
jungen Landes — als wichtige Voraussetzungen für die Verbreitung des Motivs ansehen. Durch 
sie wurde die Gruppe nicht nur über Gelnhausen hinaus neutralisiert und isoliert, sondern auch 
sowohl von äußerem Beiwerk als auch innerlich (in der psychologischen Berichterstattung) be- 
freit und rein als künstlerisches Motiv bloßgelegt. Nachdem aber das Motiv einmal allein als 
Mutter mit dem Kind an der Hand auf Glasmalereien, Textilien usw. erschien, konnte die 


Gruppe neu entlehnt und als Ausgangspunkt für reicher geplante Szenen der Tafelmalerei von 


der „Rückkehr aus Ägypten“ oder zu Geschehnissen um die Tempelgeschichte (Abb. 25—30) 
verwendet werden — und da sie nun keine konkrete inhaltliche Bindung mehr besaß und eher 
labil und vieldeutig wirken mußte, konnte sie darüber hinaus sogar dort Eingang finden, wo es 
sich gar nicht mehr um die Christusgeschichte, sondern allein um das Thema Mutter und Kind 


€ 
handelte. Für dieses war bisher allein das Madonnenmotiv gültig, also die Mutter mit dem Kind 
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auf dem Arm. Für zahlteiche andere Darstellun- 
gen konnte aber diese Formel nicht ausreichen. 
Überall dort, wo zur Abbildung einer Mutter 
oder eines Vaters mit einem größeren Kinde 
früher das unverbundene Voreinander- oder 
Nebeneinanderstehen oder -gehen hatte genügen 
müssen, dürfte die neue Erfindung begrüßt und 
aufgegriffen worden sein. 

So erobert das Motiv gerade die Armen-Bibeln 
(vgl. auch oben), aber in eben jenen Randszenen, 
für die im Gegensatz zur Christusgeschichtenoch 
keine bildliche Tradition vorlag, die erst für den 
besonderen Bedarf des neuen Bildbuches ge- 
schaffen werden mußten. Am nachdrücklichsten 
hat es eingewirkt auf einen Gegentypus zur 


„Kreuztragung“: Abraham und Isaak auf dem 


Wege zur Opferstätte, Holzbündeltragend. Wäh- ” 8 
Photo: W. Castelli, Lübeck 
39. Lübeck, St. Marien. 
Ausschnitt aus dem Schinkelaltar. 17501. 


rend vor oder ohne Kenntnis der Mutter-und- 
Kind-Gruppe diese Darstellung immer ein steifes 
Hinter- oder Nebeneinander von Vater und 
Sohn ergab, wird sie unter Benutzung der neuen Formel zu einem sinnvollen Bildganzen: 
Abraham geht (wie in der Armenbibel des Serail: betrübt) voran und führt den Sohn an der 
Hand. Daran hat erneut die Glasmalerei angeknüpft und das "T'hema in ihrem Sinne verdichtet 
und monumentalisiert, so in St. Blasius zu Mühlhausen (Abb. 38) gegen 1350/60. Bei dieser 
Darstellung ist wegen der vorangegangenen Umformung durch die Armenbibeln die Ver- 
bindung mit unserer Mutter-und-Kind-Gruppe nicht ohne weiteres erkennbar. Tatsächlich 
besteht aber ein Zusammenhang. Ein Überblick über die illustrative Malerei und Plastik des 
Mittelalters lehrt, wie selten dort ein an der Hand eines Erwachsenen geführtes Kind vorkommt. 
Und diese wenigen Darstellungen hängen fast alle — abgesehen von den Beispielen seit dem 
spätgotischen „Realismus“, seit der Mitte des 15. Jahrhunderts — untereinander zusammen, sind 
Glieder einer und derselben ikonographischen Kette, in so verschiedenem Gewand sie auch er- 
scheinen mögen. So genrehaft und selbständig und wie jeweils neu erfunden diese Szenen auch 
manchmal wirken, so wenig sind sie es doch! Wird das Thema wirklich einmal Tel 
formuliert, so sicht es nach echt mittelalterlichem Gedankengang ganz anders aus, nämlich so: 
überlebensgroß und beherrschend der Erwachsene, unterlebensgroß und zwergenhaft-unbe- 
deutend das Kind. Wie auf einer spätgotischen Lübecker Tafelmalerei (Abb. 39) so sieht das 


Mittelalter ganz allgemein das Kind in seinem Verhältnis zum Erwachsenen: klein, ja winzig, 
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Photo: Prof. Dr. ©. Schmitt Photo: Museum 
40. „Grammatik.“ 41. „Grammatik.“ Schwaben, 1. H. 14. Jahrh. 
Freiburg i. Br., Münster. Um 1300. München, Bayer. Natisnalmuseum. 
auch in der Größe untergeordnet. — Daß das nicht ein herausgegriffenes Beispiel ist, sondern 


gerade für unsere Fragen gilt, zeigt die Figur der „Grammatik“. Diese hat im Rahmen der 
7Freien Künste durchaus nicht grundsätzlich Kinder (d.h. Schüler) als Attribut, die romanische 
Miniaturmalerei gibt sie zuweilen allein (sitzend mit Buch und Rute im Admonter Codex 73 
der Steir. Land. Bibl. Graz), als Archivoltenfigur in Chartres erscheint sie zwar mit Schülern, 
aber sitzend und lehrend; wird sie dann von der die Stehfigur für die meisten Motive bevor- 
zugenden Hochgotik in ganzer Gestalt und mit Kindern gegeben, so entsteht eine „frei“ er- 
fundene Gruppe wie jene schwäbische Figur aus der ı. Hälfte des 14. Jahrhunderts in München 
(Abb. 41) daraus: eine stattliche Frauenfigur, der winzig und unproportioniert kleine Schüler 
an den Händen hängen. Gewinnt aber unsere Mutter- und-Kind-Gruppe Einfluß auf das Motiv, 
so ergibt sich etwa die Freiburger Grammatik (Abb. 40): wie mütterlich-besorgt neigt die Frau 


sich in prachtvoller Biegung zu dem Kind und schaut zu ihm herunter, führt es mit der einen 
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‚ Berlin 
42. Concordantia Caritatis des Ulrich von Lilienfeld von 1351. 
Lilienfeld, Stiftsbibliothek. Cod. ı 51. 


Hand oder berührt es schützend und hält mit der anderen die Rute, das Kind ist wesentlich 
‚größer (-älter) und steht in wirklichem Kontakt mit ihr; dadurch wird die Grammatik den Marien 
der ältesten drei Schul-Szenen (Abb. 3 1— 33) schr ähnlich, von denen ja wohl nicht zufällig zwei 
aus dem gleichen oberrheinischen Kunstkreis stammen. — Noch deutlicher ist der Zusammen- 
hang bei einer didaktischen Darstellung von „Nascens-Infans-Puer-Infirmus-Moriens-Mortuus“ 
zur Seite der Dreifaltigkeit auf Blatt 257 v. der Concordantia Caritatis des Ulrich von Lilienfeld 
von 1351 (Abb. 42). Der Puer wird hier durch unsere Mutter-und-Kind-Gruppe gekenn- 
zeichnet: der Knabe widerstrebend am — für die eingangs aufgestellte Reihe so typischen —- 
angewinkelten Arm der Mutter, diese bewegt sich in die Gegenrichtung und wendet sich zornig 
zu dem Kind zurück. Das Motiv wurde nur als passend empfunden und übertragen — wie denn 
wohl überhaupt die Concordantia nicht nur inhaltlich-theologisch, sondern auch in den ikono- 
graphischen Einzelheiten eine Kompilation älterer überkommener Vorstellungen sein dürfte?!. 


21) Leider habe ich von Bild 17 der Concordantia (=Rückkehr aus Ägypten) keine Abbildung erreichen können. Nach einer bei Stange a. a. O. im 
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— Sogar für das Bild der hl. Dorothea ist die Mutter- 
und-Kind-Gruppe gelegentlich benutzt worden; auch 
dieser steht das Motiv an-sich nicht zu, aus der Legende 
echt nur hervor, daß ihr das Christkind ein Blumenkörb- 
chen brachte. Aber bei der Verbindung einer Frauen- 
oestalt mit einem einen Korb tragenden Knaben mußte 
die Übernahme unserer Gruppe besonders nahe liegen. 
In dieser Weise mit dem Jesusknaben „spazieren gehend“ 
erscheint die Heilige auf einem schwäbischen Tafelbild 
in Karlsruhe (Abb. 43)??. Wie die gleiche Gruppe ohne 
Kenntnis unseres Motivs gestaltet wurde, zeigt die nur 
wenig jüngere Dorothea Peter von Andlaus in St. Lorenz 
in Nürnberg: wo in einer inhaltlich „erlaubten“ Ver- 
bindung die Heilige mit der einen Hand zwei Rosen an 
die Nase führt und mit der anderen über die Blumen im 
Körbchen des Kindes hinstreicht. — Die Bildvorstellun- 
gen können sich aber noch vielkomplizierter verquicken: 
in einem schwäbischen Einblattholzschnitt der ı. Hälfte 
des ı5. Jahrhunderts neigt sich eine gekrönte heilige 
Frau zu dem durch den Kreuznimbus kenntlich ge- 


machten Jesusknaben mit dem Körbchen und faßt ihn 
freundlich bei der Hand (Abb. 44). Man wird diese Dar- 


Photo: van der Smissen, Darmstadt 


2 TU Dororbes. Sıhkadben 2. H. ty Jobrb, stellung für eine Madonna mit dem Kind halten wollen 
Karlsruhe, Badisches Landesmuseum — der ornamental gegen den Hintergrund gebreitete 


Rosenstock würde gut zur Mariensymbolik passen. 
Dieser Holzschnitt aber trägt in einer Beischrift des ı5. Jahrhunderts die Bezeichnung „S. 
Dorothea“. Handelt es sich hier um ein Mißverständnis eines Zeitgenossen, dem dies spezielle 
Madonnenmbotiv nicht geläufig war, oder ist hier die Madonnengruppe für die Heilige so selbst- 
verständlich benutzt worden, daß es nur einem modernen Betrachter sonderbar erscheint? Merk- 
würdig muß aber dies, ‚Dorotheen-Bild“ erscheinen, wenn man die ungefähr gleichzeitige Dar- 
stellung auf dem Danziger Dorotheenaltärchen betrachtet, wo „sinnvoll“ das Bild durch den 
Bräutigam der Dorothea eingeleitet wird, der dem Kind das Rosenkörbchen gibt; erst hinter 


dem Kind steht die Heilige, die das Geschenk aus dem Paradies empfangen wird. — 


2 h 2 "- pophpnp ; oyr 7 Bey pr ; ; 
Wiener Jahrbuch S. 71 gegebenen Abbildung zur ‚Darstellung‘ ist unser Motiv der Maria mit dem Jesusknaben an der Hand auch sonst in der 
Handschrift verwandt worden. ??) Vgl. auch eine Glasmakerei von 1552 in der Stadtkirche zu Wimpfen am Berg. — Zur Legende vgl. Lotte Busse 
e < DO ne hl eher > 


Die Legende der heiligen Dorothea im deutschen Mittelalter, Diss. phil. Greifswald 1930. 
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44. Hl. Dorothea. Einblattholzschnitt der 1. Hälfte des 15. Jahrhunderts. 
München, Staatl. Graph. Sammlung. 


Ich will diese Beispielsreihe zunächst nicht mehr erweitern. Wenn man nun aber mit der Mög- 
lichkeit rechnen will, daß ein Bildmotiv wie das unsere von einem mittelalterlichen Künstler in 
sein Musterbuch sozusagen ohne Interesse für dessen inhaltliche Bindung notiert und später 
für recht andere Themen (Vater mit Kind, Heilige mit Kind, Lehrerin mit Schüler) verwendet 
wird, so darf man auch fragen: sind denn die anscheinend ältesten Szenen, nämlich die drei 
Schulbilder Abb. 31—33 wirklich der Anfang oder verbergen sich nicht vielleicht hinter den 
beiden Figuren des Schulgangs schon ihrerseits „verkleidete“ Motive? Wenn man dabei berück- 
sichtigt, daß die Illustrationen des Psalters aus Waldkirch um 1200 (Abb. 31) in ihrem konser- 
vativen Charakter byzantinischen Einfluß nicht verleugnen, müßte man bei Kenntnis der Frucht- 
barkeit der durch lange Tradition erprobten byzantinischen Ikonographie auch mit einer Über- 
nahme älterer byzantinischer Bildvorstellungen rechnen. Zwar kennt, wie erwähnt, die byzan- 


tinische Kunst m. W. die Maria mit dem Kind an der Hand nicht —, sie kennt aber auch nicht 
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die „Ermahnung des Zwölfjährigen“ und hat doch schon Jahrhunderte vorher im Pariser Gregor 
von Nazianz aus ganz anderer Bildtradition eine verwandte Formulierung gefunden! 

Vertraut und wohlbekannt ist nun der byzantinischen Kunst das Motiv der Mutter (oder des 
Vaters), die ein Kind an der Hand führt, ja, es ist sogar weit verbreitet und gehört in manchen 
Szenen sogar zum unbedingt notwendigen Bestand. Bei der Darstellung des „Exodus“ kommt 
sowohl in Miniaturen wie in der Kleinplastik immer wieder die gleiche Figur vor, die ihr meist 
aufschauendes Kind an der Hand führt (und manchmal ein zweites auf den Schultern trägt). 
Eben diese Gestalt bildet geradezu ein Leitmotiv, nach dem sich Codices um den berühmten 
Pariser Psalter Gr. ı59 gruppieren lassen (Paris, Gr. 159 fol.419 v.; Vatikan Reg. Gr. ı 
fol. 46 v.; ebendort Gr. 746 fol. 192 v.; ebendort Barb. III 39 fol. 17 v.; Berlin, Psalter des 
Christl. Archäol. Seminars: Exodus). — Aus dem „Exodus“ wandert das Motiv in das Neue 
Testament für die Darstellung des „Palmeneinzugs“ (Abb. 45): hier erscheint nun wieder für 
die Folgezeit als eine Art Grundmotiv hinter den Gewänder ausbreitenden Knaben oder 
Männern stets ein Vater mit dem Kind an der Hand, während das auf der Schulter getragene 
Kind einem weiteren Zuschauer (bzw. Zuschauerin) anvertraut ist. Sowohl beim „Exodus“ wie 
beim „Palmeneinzug“ findet sich das in den deutschen Beispielen so auffallende und eigentlich 
dort nicht ganz verständliche Detail, daß das Kind von dem Vater bzw. der Mutter w» das 
Handgelenk and nicht eigentlich „an der Hand“ gefaßt wird, wie es unserer Vorstellung ent- 
sprechen würde. Dieser besondere — und gewiß als praktisch erprobte — Griff scheint spezifisch 
östlich zu sein, denn er kommt dort auch in ganz anderen Szenen vor, etwa wenn Christu$ 
Adam aus der Vorhölle zieht usw. 

Das von einem Erwachsenen an der Hand geführte Kind ist also ein in der byzantinischen Kunst 
weit verbreitetes Motiv — und zweifellos ein antikes Erbe. Schon an der Ara Pacis Augustae 
begegnet es, kommt am Trajansbogen in Benevent und gelegentlich auf frühchristlichen 
Sarkophagen und Miniaturen (Wiener Genesis I. Mos. 43, 15/16: Juda und Benjamin; später im 
Utrechtpsalter) vor. 

Um 1200, also zur Entstehungszeit des Psalters aus Waldkirch, gelangt das Motiv nach Deutsch- 
land (und Frankreich: Ingeburg-Psalter in Chantilly, Ms. 1695, fol. 22 v.), zunächst in wörtlicher 
Übernahme beim „Exodus“ und „Palmeneinzug‘. Schon 1181 bringt Nikolaus von Verdun 
an den Klosterneuburger Tafeln beim „Durchzug durchs Rote Meer“ das auf den Schultern 
reitende und das an der Hand geführte Kind (nur wenig modifiziert um 1300 in einem Glasge- 
mälde im Klosterneuburger Kreuzgang), als Beispiele für den „Palmeneinzug“ nenne ich einen 
Würzburger Psalter aus der Zeit um 1240 in London (Brit. Mus. Add. 17687; Abb. 46) mit 
dem das Kind führenden Vater. 

Die Übertragung dieses geläufigen Motivs des Erwachsenen mit dem Kind an der Hand auf die 


Maria mit dem Jesusknaben hat die byzantinische Kunst — vielleicht wegen ihrer strengen 


Madonnenverehrung — aber anscheinend nicht gewagt. Die Gruppe könnte nur in sehr lockerer 
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45. Palmeneinzug. Elfenbeinrelief. 46. Palmeneinzug. 
Byzanz, 10. Jahrh. Berlin, Staatl. Museen. Ans einemWürzburger P'salter in London. Um 1240. 


Form für eine ungewöhnlich staffierte Szene aus der Jugendgeschichte Christi anregend ge- 
worden sein. Ich meine jene „Darstellung Christi“ auf einem Fresko von 1259 in Bojana in 
Bulgarien?®. Jesus ist im Unterschied zu den abendländischen Beispielen dieser Szene und auch 
im ausdrücklichen Gegensatz zu den Vorschriften des Malerbuchs vom Berg Athos ($ 215) als 
zumindest 6—8jähriger Knabe, also in dem gleichen Alter wie bei den deutschen Schulszenen, 
gegeben. Zwar wird er nicht an der Hand geführt, doch könnte in der eng zusammengefaßten 
Gruppe von Vater, Mutter und Knaben das Grundmotiv wirksam gewesen sein. Daß dieses 
provinzialbyzantinische Beispiel gegen den Anschein doch nicht nur „am Rande“ liegt, zeigt 
ein deutsches Gegenstück, die einzige mir bekannte „Darstellung Christi‘ mit dem 6—8jährigen 
Christus: in Schwarzrheindorf in der Südwand des Ostarmes der Oberkirche (Bojana ist damit 
jünger, aber seinerseits sicher ein provinzieller Ableger älterer byzantinischer Vorlagen). Die 
rheinische Wandmalerei gibt spiegelbildlich Bojana wieder?*, nur ist das Kind näher an Joseph 
herangerückt, dieser schiebt es sanft von hinten nach?®. — Doch ist es wohl nicht nötig, über 


diese ungewöhnlichen Szenen die Verbindung von dem byzantinischen „Genremotiv“ des 


23) Paul Muratoff, La peinture byzantine, Paris 1928, Taf. 168. ?*) Ikonographisch in ähnliche Zusammenhänge könnte die Deckenmalerei in 
Bramweiler (Kapitelsaal, Mitteljoch des Westschiffs) mit der Erweckung des Jünglings von Sarepta durch Elias gehören. ”?) Beide ‚,Darstellun- 


‚gen““ ähneln der ‚„Darstellung der Maria“ , sind vielleicht mit dieser Rompiliert, wenn nicht gar verwechselt( 2) worden. 
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Exodus zur deutschen Mutter-und-Kind-Gruppe zu 
suchen. Denn schon innerhalb der byzantinischen Kunst 
hatte ein Motiv aus dem Exodus direkten Eingang in 
die Jugendgeschichte Christi gefunden, nicht der Er- 
wachsene mit dem Kind an der Hand, sondern der Vater 
mit dem Kind auf dem Rücken. Diese gut gesehene und 
auch gut formulierte Figur aus einer flächtenden Menschen- 
menge konnte wie geschaffen für den Nährvater auf 
der Flucht wirken. Und so erscheint in der byzantini- 
schen und in der an sie anschließenden italienischen 
Kunst (z. B. Paliotto in Citta di Castello, 12. Jh.) die 


< 


„Flucht nach Ägypten“ in der für unsere an anderer 
Bildtradition geschulten Augen fremden Form, daß 
Joseph den Jesusknaben auf dem Rücken trägt. Wie oben 
erwähnt, gelangte die „Exodus“-Darstellung, aus der 


die Anregung für die byzantinische Formel „‚der Flucht 


nach Ägypten‘ stammt, schon gegen Ende des 13. Jahr- 


Photo: Giraudon, Paris 


47. Herausführung Josephs ans dem Gefängnis. hunderts nach Deutschland. Sie enthielt neben dem ein 


Elfenbeinkasten, Byzanz. 10. Jahrh. Kind auf den Schultern tragenden Vater einen Mann 

SEK ara aR, oder eine Frau mit dem Kind an der Hand. Ist es nicht 
gut denkbar, daß in einem Kunstkreis mit byzantinischen Anregungen dieser zweite Bestandteil 
des „Exodus“ (bzw. des „Palmeneinzugs“) bei der Gestaltung eines neuen Bildes aus der Ju- 
gendgeschichte Christi als Anregung diente? Darüber hinaus erscheint etwa auf dem byzantini- 
schen Elfenbeinkasten des 10. Jahrhunderts, der sich seit dem 12. Jahrhundert in der Kathedrale 
in Sens®® befindet (Abb. 47), bei der „Herausführung Josephs aus dem Gefängnis“ eine Gruppe 
von einem Erwachsenen mit einem Knaben, die im äußeren Umriß (Armhaltung, Kopfwendung) 
der Maria mit dem Kind an der Hand sehr nahe kommt. Könnte also etwa — wie später für das 
vorhandene Thema die Tempel-Szenen in Anagni und Lille (Abb. 25, 26) anscheinend „zurecht- 


gebogen“ wurden 


auch hier das durch byzantinische Vorlagen gebotene Grundmotiv den 
Ausgangspunkt und die Anregung gebildet haben, darum herum ein neues Bildgefüge zu 
umschreiben? 

Diese Vorgeschichte unserer Gruppe in der Zeit um 1200 wird vielleicht in der Zukunft noch 
durch neue Beispiele besser aufgehellt werden können — über das Thema der Maria mit dem 
Jesusknaben an der Hand hinaus aber sind diese Typenreihen wichtig für die Erkenntnis ikono- 
graphischer Zusammenhänge aus jüngerer Zeit. Denn das rein byzantinische Exodus-Palmen- 
einzugs-Motiv und die deutsche Mutter-und-Kind-Gruppe haben sowohl für sich allein als 


26) Lowis Brebier, La sculpture et les arts mineurs byzantins, Paris 1936, S. 7473: 
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auch vereint beträchtlichen Einfluß auf 
Bildvorstellungen gewonnen, dieursprüng- 
lich nichts mit diesen Szenen zu tun hatten. 
Vom Exodus-Palmeneinzug wandert das 
byzantinische Motiv in den Szenenteil der 
Menschenmenge, die sich häufig auf goti- 
schen Kreuzigungsbildern?” findet, wie 
etwa auf einer Tafelmalerei der ı. Hälfte 
des 15. Jahrhunderts in Erfurt (Abb. 48). 
Zunächst wird dies Genremotiv auf den 
Beschauer als „frei“ erfunden wirken, zwei- 
fellos ist das Motiv auch sehr stark einge- 
deutscht. Auffällig ist aber schon, daß die 
Mutter ihr Kind um das Handgelenk faßt, 
nimmt man dazu noch den unmittelbar 


dahinter folgenden Mann mit dem Kind 


auf dem Rücken, so hat man wieder die \ 
Photo: E. Bissinger, Erfurt 


alte byzantinische Familienfluchtgruppe A ee 
beisammen — zwar in völlig deutscher Einhornaltar. Um 1420. 
Formensprache, im Thema aber doch nur 

ein Ausläufer einer ein Jahrtausend älteren Tradition! — Am mühelosesten wird das Vorbild 
natürlich in thematisch ähnlichen Darstellungen übernommen, in Auszugs- und Fluchtszenen, 
so etwa bei einer Gruppe von Flüchtenden auf den Simsonszenen des sogen. Ludwigspsalters in 
Leyden (U.B., Ms. 76a, fol. 14 v.), bei einem Auszug Noemis aus Bethlehem in der Bibel Karls V. 
in Paris (fol. 108) usw. Ja, es kommt vor, daß sich das byzantinische und das deutsche Motiv 
überschneiden oder gar die Rollen tauschen. Im „Exodus“ der Weltchronik des Rudolf v. Ems 
in Stuttgart (Abb. 49) kommt das an der Hand geführte Kind natürlich deswegen vor, weil es 
seit einem Jahrtausend in Exodusdarstellungen so üblich war; »wze das Kind aber an der Hand 
geführt wird, das geht auf die Mariengruppe zurück: (der Vater zieht das Kind nach — am an- 
‚gewinkelten Arm — und blickt zu ihm zurück). Sogar noch ein durch die Kunstsprache einer Land- 
schaft so wesentlich umgeformtes Denkmal wie der Lambertialtar im Roemer-Museum in Hildes- 


heim läßt in der Mutter-und-Kind-Gruppe der „Kreuztragung“ nach der Körperhaltung der Frau 


27) In diesem und nur in diesem Zusammenhang ist das profane Mutter-und-Kind-Thema bisher beachtet worden: Curt Glaser, Italienische Bild- 
motive in der deutschen Kunst, Zs. f. Bild. Kunst N. F. 25, 1914, $. 1535 Bella Martens, Meister Francke, Hamburg 1929, S. 159, Hugo 
Buchthal, The miniatures of the Paris Psalter, London 1938, S. 32. Glaser nannte Altichiero, ein Kölner Kreuzigungsbild im WRM und die Grazer 
Domkreuzigung 1457 von D. Pfenning, Bella Martens fügte ein Detail aus den Tres Riches Heures der Brüder von Limburg in Chantilly 9 
Buchthal hob die antik-byzantinische Wurzel stärker hervor. Diese Antoren meinten einen direkten Zusammenhang zwischen ihren jeweiligen Bei- 
spielen annehmen zu müssen und übersahen dabei, daß es zahlreiche andere Darstellungen des gleichen Themas gibt, und vor allem, daß das byzantinische 


Motiv schon gegen Ende des 12. Jh. nach Deutschland gelangt war. 
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Photo: Landesbildstelle Württemberg, Stuttgart 


49. Durchzug durch das Rote Meer. Aus der Weltchronik des Rudolf von Ems. 2. H. 14. Jahrh. Stuttgart, Landesbibl. 


einwandfrei das hochgotische Vorbild der Maria mit dem Jesusknaben an der Hand erkennen. — 
Das Thema dringt in die Heiligenlegende ein. Wenn dort früher bei der ja häufigen Heranführung 
des noch kindlichen Heiligen zu einem Kloster, einem heiligen Mann, in die Einsamkeit usw. 

Eltern und Kind zusammen dargestellt wurden, so gingen oder standen die Kinder meist steif 
und hölzern Jznzer oder vor ihrer Mutter bzw. ihrem Vater, höchstens leiteten die Erwachsenen sie 
durch die auf die Schultern gelegten Hände (so noch Köln, Chorgestühl, Dorsalmalereien). Das 
älteste mir bekannte Beispiel, wo nun die Mutter den jugendlichen Heiligen bei der Hand genom- 
men hat und ihn hinführt, ist eine Glasmalerei mit Monika und dem hl. Augustin aus der ı. Hälfte 
des 14. Jahrhunderts in der Augustinerkirche in Erfurt (ungefähr gleichzeitig: Glasgemälde in 
Carcassonne, St. Nazaire). Auch für die Mariengeschichte wird das Motiv verwandt: etwa beim 
„ lempelgang Mariae““ auf einem Glasgemälde in Eßlingen ist — obgleich das Kind (falsch er- 
gänzter Kopf) hier nicht an der Hand gefaßt, sondern geschoben wird — das bekannte Wider- 
spiel zwischen dem zögernd-abwehrenden Kind und der sanft-nachdrücklich beschleunigenden 
Mutter gut erkennbar. In dieser Form wandert das Motiv weiter in die „Verlobung Mariae“ 
(etwa auf einem Glasgemälde des Straßburger Münsters, Südseitenschiff). Die Verquickung mit 
der Marienlegende kann so eng werden, daß wie etwa im „lempelgang Mariae‘“ auf einem 
Glasgemälde in der Marienkapelle des Halberstädter Doms nur aus der Umgebung und der 
Unterschrift geschlossen werden kann, daß es sich um diesen handelt und nicht etwa um den 


„ Tempelgang Christi“ oder die „Rückkehr aus Ägypten“. Eine so genaue Übernahme der Maria 
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nach: Cornell, Biblia Pauperum 


50. Mettener Bibel von 1414. München, Bayer. Staatsbibliothek. 


mit dem Kind an der Hand finde ich sonst nur in der Mettener Armenbibel von 1414 (München 
cod. 8201, fol. 81 v.; Abb. 50) in einem alttestamentarischen Gegentypus zur „Darstellung 
Christi“: mit dem widerstrebenden, schon etwas größeren Kind und der mitzerrenden, heftigen 
Mutter (zurückblickend und mit angewinkeltem Arm) eine ungewöhnlich sorgfältige Kopie eines 
hochgotischen Vorbildes — umso auffallender, weil nur zwei Illustrationsseiten später die 
„Rückkehr aus Ägypten‘ durchaus im konventionellen Reitschema von rechts nach links dar- 
gestellt ist. 

Ich will den Abschnitt über die Ausstrahlungen des Motivs nicht erweitern. Da derartige ikono- 
graphische Typenuntersuchungen bisher leider allzu wenig angestellt worden sind, muß ich 
es bei dieser kleineren, aber vielleicht noch überzeugenden Denkmälerkette bewenden lassen. 
Bei weiterer Ausführlichkeit würde die Behauptung des Zusammengehörens an Wahrschein- 
lichkeit verlieren und nur das Verschiedenartige und Trennende zwischen den Mutter-und-Kind- 
Gruppen in Erscheinung treten. Ich verzichte deshalb auch darauf, nachmittelalterliche Dar- 
stellungen eines Erwachsenen mit einem Kind an der Hand in die Betrachtung einzubeziehen. 
Auch im Barock könnten immerhin in der recht häufigen Gruppe von Joseph, der den Jesus- 
knaben an der Hand führt (deutsche Beispiele etwa: Straubing, Karmeliterkirche, Silber- 
reliquiar; Recklinghausen, Schild der Bürgerschützengilde 1687) mittelalterliche Bildvorstel- 
lungen weitergewirkt haben — im Gegensatz etwa zu gelegentlichen Erfindungen Breughels 
(„Alchimist“, Fensterszene) oder neapolitanischen Krippenfiguren des 18. Jahrhunderts (z. B. 
veristische Mutter-und-Kind-Gruppe von Ramon Amadus). 

Ein Motiv ist durch kunstgeschichtliche Epochen verfolgt worden, das man für ein nahe- 


liegendes halten würde, weil es der Alltag zu allen Zeiten dem Auge darbot: die Mutter, die 
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nach: Muratoff, Sculpture Gothique Photo: Rene Servant, Paris 
jr. Paris, Privatbesitz. j2. Aus: ‚„Meditationes Vitae Christi“ des 
Ende 13. Jahrhundert. Pseudo-Bonaventura. Paris, Bibl. Nat. 


ein Kind an der Hand führt. Aber trotz dieser handgreiflichen Nähe hat das Motiv nie wirklich 
Bedeutung in der Kunst gewonnen, weder im 19./20. Jahrhundert, noch in früheren Zeiten. 
Gerade große Meister und solche unter ihnen, von denen ein reiches Werk erhalten ist (z. B. 
Rembrandt, Dürer usw.), haben es nicht verwendet. 

Gewiß, hier und da „erfindet“ es ein Künstler neu für sich — wie Breughel (Zeichnung „Der 
Alchimist‘“), wie die Maler und Schnitzer des Volksgedränges auf spätgotischen Altären?®, wie 
etwa in der „hohen“ Kunst des 13. Jahrhunderts der Miniator der Heisterbacher Bibel in der 
Gruppe Jakobs mit seiner Mutter vor Isaak — aber das sind Ausnahmen. Denn die hier aufge- 
stellten umfangreichen Beispielreihen verdanken nicht der jeweils neuen persönlichen Er- 
findung, sondern einem besonderen Grundzug der mittelalterlichen Kunst ihr Dasein: ein 
erprobtes und als gut befundenes Motiv wird übernommen und auch weitergegeben, nicht aus 
Mangel an eigener Erfindung, sondern cher aus Ehrfurcht vor einer langen Bewährtheit oder 
doch wegen einer starken, grundsätzlichen Bindung an eine Bildtradition. 

Aus dem aus der Antike überkommenen, in Byzanz zur Formel erstarrten Genremotiv hat die 
deutsche Kunst ein neues und wohl nur in ihrer Geschichte sinnvolles Bild geschaffen. Es ist 
kein Andachtsbild im Sinne der Marienklage, des Kreuzträgers usw. geworden: denn nicht nur 
für die Plastik war die Zusammenfügung einer großen geneigten Figur und einer sehr viel 
kleineren zu Füßen der ersten kompositionell und statisch zu unausgewogen und unauswägbar. 


23) Schnitzaltäre etwa : Pellworm, Neue Kirche, Kreuzigung; Hildesheim, Dom, Ecce homo des Meisters Wolter. — Glasfenster : Erfurt, Dom 
Josephsfenster, Zeile der Grablegung. 
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VrToureblespe uafla 
Photo: Ren& Servant, Paris 
J3. Rückkehr der hl. Familie aus Ägypten. Ans: „„Meditationes Vitae Christi“ 
des Pseudo-Bonaventura. Paris, Bibl. Nat. 


“a 


Es sind aber für die Gruppe schöne und intime Formulierungen gefunden (Abb. 2, 4, 6, 9 usw.) 
und in der szenisch-illustrativren Anwendung auf die Tempel- undFluchtgeschichte (Abb. 18— 30) 
prachtvolle Bilder geschaffen worden. 

Die beiden einzigen mir aus Frankreich und England bekannten und wohl miteinander zu- 
sammenhängenden szenischen Beispiele (Abb. 25, 26) könnten auf ein deutsches Vorbild 
zurückgehen, da sie der Maria mit dem Jesusknaben eine neuartige, den Bibeltext recht frei 
benutzende und auch ohne Nachfolge gebliebene Version der Tempelgeschichte umschreiben; 
auch das aus dem Ende des 13. Jahrhunderts stammende Epitaph eines Mönches aus Meulan?? in 
Pariser Privatbesitz möchte ich für eine Umprägung einer deutschen Vorlage halten (angewinkelter 
Arm der Mutter, Griff um das Handgelenk des Kindes!), obgleich hier durch Figuren- und 
Antlitzformen und durch die Einordnung zwischen zwei Engel unter einer Architektur ein 


durchaus französisches Werk entstanden ist. Daß die beiden französischen Darstellungen sich 


®9) Paul Muratoff, La sculpture gothique, Paris 1931, Tafel 77. Gleichfalls auf ein deutsches Vorbild zurückführen möchte ich eine andere westliche 
und besonders anmutige Mutter- und-Kind-Gruppe( Abb. 56) ; sie erscheint winzigklein auf der Randleiste in einem lateinisch-französischen Stundenbuch 
der Zeit um 13.00 (Brüssel, Bibl. Roy. Ms. 9391, fol. 116). Maria wendet sich zum Kind zurück und erhebt mahnend die rechte Hand; sie hat den 
Knaben um das Handgelenk gefaßt und zieht ihn sanft mit; seltsamerweise umrahmt die so geschmückte Zierleiste gerade den Text zur Toten- und 
Bestattungsmesse (vgl. Camille Gaspar-Frederic Lyna, Les principaux manuscrits @ peintures de la bibliothöque royale de Belgique, Bd. I, Paris 
1937, Tafel 50 (,‚flandrisch“). — Für die im Folgenden besprochenen Illustrationen zur Bible Moralisee vgl. die Edition von A. de Laborde, La 
Bible Moralisee conservee d Oxford, Paris et Londres, Bd. I-III, Paris ı912ff., Tafel 13, 189, 480, 483, 484, 485 5 außerdem 18, 145. Auf 
Tafel 255 (Paris, Ms. lat. 11 560, fol. 310) ist ein Lehrer mit drei Schülern unter einer dreifachen Arkade dargestellt ; in der Form dieser ,‚Schule“, 
aber auch nur bei dieser, könnte eine ikonographische Brücke zu dem gleichartigen Szenenbestandteil des Waldkirch- und Liverpoolpsalters ( Abb. 37 


und 32) bestehen. 
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Photo: Rene Servant, Paris 


54. Ausflug der hl. Familie. 


Aus: „„Meditationes Vitae Christi“ des Pseudo-Bonaventura. Paris, Bibl. Nat. 


nicht aus einer französischen Bildtration entwickelt haben, zeigt recht deutlich der Umstand, daß 
sie in dem gewiß reichen Motivschatz der vielen hundert Illustrationen zur Bible Moralisee ?9 michz 
vorkommen. Die Flucht nach Ägypten«und dieyRückkehr aus Ägypten« werden zwar zweimal, 
jedoch ganz im üblichen, altertümlichen Schema gegeben (London, Brit. Mus. Harley 1527, fol. 
9, 12, 13) und dienen in eben derselben Formel auch zur Bebilderung von Tobias I, ı8ff. Und 
für die Tempelgeschichte (Londoner Hs. fol. 14") wird die überkommene byzantinische Szenen- 
anordnung benutzt. Auch nicht für d’e vielen Flucht- oder anderen Mutter-und-Kind-Szenen 
des Alten Testaments verwenden die Illumniatoren der Bible Moralisee unsere Mutcer-und-K’nd- 
Gruppe, allein bei der Hagar-Ismael-Erzählung (Genesis XV], ısff; Oxford, Bodl. 270, fol.13‘') 
könnte man in der Figur der Hagar nach ihrer Durchbiegung und Wendung eine motivische 
Berührung mit unseren Mariengestalten sehen, doch führt auch sie kennzeichnenderweise das 
Kind nicht an der Hand, vielmehr folgt ihr der kleine Ismael traurig und allein nach. Soweit in 
Italien die Mutter oder der Vater mit dem Kind an der Hand außerhalb der Christusgeschichte 
erscheinen, wird Byzanz (Exodus, Palmeneinzug) die Quelle sein, auch für das in der Formu- 
lierung ganz allein stehende Fresko des »Gangs zu den Österfeiern« im Tonnengewölbe des rechten 
Querschifts der Unterkirche zu Assisi wird man damit rechnen müssen. Die Pariser Hs. des Pseudo- 
Bonaventura „Meditationes Vitae Christi“®0 aus der Mitte des 14. Jahrhunderts (Paris, Bibl. Nat. 
°0) Les Tresors des Bibliotheques de France Bd. III, 1930. — Daß ich diese Hs. in Paris studieren und Neuaufnahmen für diesen Aufsatz (wie 


auch Abb. 34) beschaffen konnte, verdanke ich der freundlichen Hilfsbereitschaft von Herrn Dr. B.von Tie schowitz, Paris: diesen Dank möchte ich 
ihm hier noch einmal aussprechen. 
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Aus: H. Cornell, Gotiken. 1935 


J5. Amiens, Kathedrale. Sockelreliefs. 1220/30. 


ms. ital. 115) folgt in der »Rückkehr aus Ägypten«(Abb. 53) und in der Tempelgeschichte (Abb. s2) 
recht getreu der byzantinischen Tradition (vgl. Abb. 34);in den mehr anekdotischen Kapiteln — 
so bei einem Krankenbesuch und bei einem Ausflug der heiligen Familie (Abb. 54) — erscheint 
dagegen die deutsche Mutter-und-Kind-Gruppe; daß für die Illustrierung dieses kompilatoti- 
schen Werkes deutsche Anregungen, vielleicht sogar gelegentlich eine deutsche Vorlage, ver- 
wendet wurden, scheinen mir außer Anderem die unitalienischen und der deutschen Malerei 
um 1300 entsprechenden Typen des Jesusknaben und Josephs zu zeigen. — Das Fresko mit der 
„Heimkehr aus Ägypten“ in der Nikolauskapelle der Nikolausbasilika in Tolentino®! wird nach 
den motivischen Akzenten (weiter Abstand zwischen der mütterlich-besorgten Maria und dem 
abgewandten Kind)aufein deutsches Bild gleichen Inhalts zurückgehen ; die Vermittlerrolle könnte 
zum Beispiel ein verschollenes Glasgemälde der „Rückkehr“ aus jenen ohne Zweifel von west- 
deutschen Künstlern gemalten älteren Fenstern mit der Jugendgeschichte Christi aus dem 
3. Viertel des 13. Jahrhunderts in Assisi gespielt haben®?. Die Maria mit dem Jesusknaben an 
der Hand in San Gimignano (Abb. ı) dürfte aber nicht mehr auf eine Fluchtszene im Sinne von 
Tolentino, sondern direkt auf eine deutsche ‚isolierte‘ Mariengruppe zurückgegriffen haben. In 
der Gestalt der Maria ist das Vorbild noch gut erkennbar, der Jesusknabe ist in italienischem 


Sinne umgeformt: er strebt nicht mehr trotzig von der Mutter fort, sondern zu ihr hin und blickte 


31) Luigi Serra, L’arte nelle Marche, 1929, S. 273; Abb. 451 (diesen Abbildungsverweis verdanke ich Fräulein Dr. L. Martius, Kiel). °?) Es 
ist vielleicht kein Zufall, daß Simone Martini gerade in Avignon 1342 ein Tafelbild des Zwölfjährigen bei der Rückkehr vom Tempel, das unser 
Motiv enthalten haben könnte (es ist verschollen), gemalt hat. 
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zu ihr auf??. — Durch diese Umprägung konnte das Motiv noch einmal monumental gestaltet 


werden. In Deutschland gab man während der Hochgotik ein im Grunde doch frühgotisches 


Motiv konservativ weiter, dessen große und großartige Darstellung eben — wie ın Geln- 
hausen — auch nur der Frühgotik möglich gewesen war”. 


Der Aufsatz wurde niedergeschrieben, nachdem ich für dies abseitige ikonographische Motiv zwölf Jahre hindurch Beispiele ge- 
sammelt hatte. Trotzdem finde ich nun während der Drucklegung noch ein wichtiges frühes Beispiel. Henrik Cornell (Gotiken, 
in: Bonniers Allmänna Konsthistoria, Stockholm 1935, S. 143) bildet Sockel-Vierpaßreliefs der Kathedrale von Amiens ab (Abb. 55). 
Hier folgt auf die. Szene vom ı2 Jährigen im Tempel die „Heimkehr vom Tempel“: Joseph geht voraus, Maria zieht 
— an angewinkeltem Arm und sich zurückwendend — den Jesusknaben (ohne Buch oder Korb!) nach. Da diese Reliefs um 
1220/30 ausgeführt sein werden, ist hier ein sehr frühes Beispiel vorhanden. Seine Kenntnis verändert meine Interpretation 
aber nur insofern, als nun die in dem Aufsatz genannten hochgotischen französischen Beispiele nicht mehr auf ein deutsches 
Vorbild zurückgehen müssen, da in Frankreich anscheinend sehr früh die Übertragung des Grundmotivs aus den apokryphen 
Schulgeschichten auf die historischen Jugendgeschehnisse erfolgte. — Ferner machte mich Frl. Dr. Stauch auf zwei weitere 
Stücke aufmerksam : die isolierte Mutter-Kind-Gruppe kommt als Wandmalerei in Malta (Kärnten) um 1290 und am Taufbecken 


der Peter- und Paulskirche in Liegnitz vom Anfang des 14. Jahrhunderts vor. 


33) Gelegentlich kommt auch das Motiv in Spanien vor : die kleine Dienerin an Hand der Anona auf einem Retabel der Zeit um 1300 in S. Marco 
in Leon ist wohl nur die Übersetzung eines byzantinischen Exodus-Motivs ; dagegen ist die von rückwärts gesehene Frau mit ihrem Knaben an der 
Hand im Hintergrund des Erlöser-Altars aus der Mitte des r5. Jh. in Barcelona wohl frei und selbständig erfunden (,,Die Kunst Kataloniens‘“, Wien 
1938, Tafel). — Für Skandinavien kenne ich nur eine merkwürdige Darstellung auf einer Vadstena-Stickerei aus der 1. Hälfte des ıy. Jh., die als 
„„Jesuskind zwischen seinem himmlischen und seinem irdischen Water“ bezeichnet wird — jedenfalls steht hier das Jesuskind an der Hand Josophs 
(4. Branting- A. Lindblom, Mediaeval embroideries and textiles in Sweden, Uppsala-Stockholm 1932). °*) Dagegen ist typischerweise in der 
deutschen Hochgotik das Andachtsbild des isolierten Christkindes (bekleidet sitzend oder nackt stehend) erfunden worden. 


; 56. Brüssel, Königl. Bibliothek, Ms. 9391. Randleiste zu fol. 116. 
Flandrisch um 1300. 


Photo: Bibliothek 
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DANNECKER-STUDIEN 
VON THEODOR MUSPER 


T: 


Im Schiller-National-Museum zu Marbach befindet sich in einer Glasvitrine eine Danneckersche 
Gipsbüste Schillers, die bisher keine genauere Untersuchung erfahren hat (Abb. 3). Der be- 
sondere Zauber, der von dem Original ausgcht, rechtfertigt die Frage, welche Stellung ihm unter 
den verschiedenen Schillerbüsten Danneckers zukommt. Dazu ist es notwendig, sich die ver- 
schiedenen Stadien bis zur Kolossalbüste in Erinnerung zu rufent, 

Im Jahre 1793 war Schiller das erstemal seit seiner Flucht und das letztemal vor seinem Tode 
in der schwäbischen Heimat. Am 8. August traf er in Heilbronn ein und einen Monat später 
besuchte ihn Dannecker in Ludwigsburg. Schiller hatte seinen Jugendfreund wissen lassen, daß 
er sehr krank sei. Wahrscheinlich werde er nicht mehr sehr lange leben und es sei sein Wunsch, 
daß Dannecker eine Büste von ihm mache. Mit den Vorarbeiten wurde, wie wir aus einer 
Schilderung der englischen Schriftstellerin Anna Jameson wissen, alsbald begonnen. Das erste 
Modell entstand dann in Stuttgart, wohin Schiller im Laufe des Winters immer wieder kam, 
um nach dem Tode des Herzogs Karl Eugen ganz dorthin überzusiedeln. Er wohnte bis Anfang 
Mai 1794 in einem Gartenhaus vor dem damaligen » Rotenbildtor«.. In einem Brief an Körner 
vom 17. März 1794 äußert er sich sehr befriedigt über diese Stuttgarter Zeit?. Unter den Künst- 
lern, sagt er, sei Dannecker bei weitem der beste, ein wahres Kunstgenie, durch den Aufenthalt 
in Rom vortrefflich vorgebildet. »Sein Umgang tut mir gar wohl, ich lerne viel von ihm « 

Allein die Fertigstellung der Büste verzögerte sich durch die Schuld des Formers, und als dieser 
endlich die Arbeit vorgenommen, wurde sie so schlecht, berichtet Dannecker an den inzwischen 
nach Jena zurückgekehrten Schiller, daß er Mühe hatte, den ersten Abguß reparieren zu können, 
um von demselben nur ein wenig Ehre, d.h. Schillers Beifall, zu erhalten. » Ich babe es so gut 
wie möglich war nach dem ersten Original wieder ausgebessert und werde dieses um keinen Preiß hergeben, 
es ist und bleibt mir solange ich lebe heilig, sollte ich sterben so bekommt’s (wan es Du anderst nicht 
wünschen wirst) — mein bester Freund.« 

Diese erste Fassung ist vermutlich verlorengegangen. Bei der reparierten Abformung aber wird 
es sich wahrscheinlich, Pfeiffer und Spemann nehmen dies an, um die Büste handeln, die sich 
heute gelblich überstrichen? im Museum zu Weimar, wohin sie von der Bibliothek 1884 oder 
1896 abgegeben wurde, befindet (Abb. 2). Weitere Abgüsse erhielten Körner, Schillers Vater, 
Stabsarzt Jacobi und wohl Graf Christian Ernst von Bentzel-Sternau?. 

Der Künstler wie der Porträtierte waren hochbeglückt von der Arbeit. » Es ist sonderbart , 
schreibt Dannecker an Schiller, » as ich’s vollendet hatte, da bist Du Zeuge, so gefiel es mir nicht, 
1 Vgl. dazu Adolf Spemann, Dannecker, 1909, Rudolf Krauß, Danneckers Schillerbüsten, in Westernanns Monatsheften 19 02,5. 451}. und „Schwaben“ 


1941, S. 459ff. (Karl Haldenwang). ” Kar! Eugen, Herzog von Württemberg und sine Zeit 1903, S. 735 (Pfeiffer). ? Vielleicht um die Spuren vun 
Abformungen zu verwischen. * Vgl. Dannecker-Briefe, mitgeteilt von Kar! Ohser in Oberrheinische Kunst 1928, III, S. 108. 


IST 


‚jezo bin ich wie ein Narr verliebt darein. Ich muß Dir aber auch sagen, daß Dein Bild einen unbegreiflichen 
Eindruk in die Menschen macht : die Dich gesehen, finden es vollkommen ähnlich, die Dich nur aus Deinen 
Schriften kennen, finden in diesem Bild mehr als ihr Ideal sich schaffen konte.« Schiller antwortet 
voll Begeisterung :» Ganze Stunden könnte ich davor stehen, und würde immer neue Schönheiten an dieser 
Arbeit entdecken. Wer sie noch vesehen, der bekennt, daß ihm noch nichts so Ausgeführtes, so Vollendetes 
von Sculptur vorgekommen ist. Ich selbst habe einige Absüsse von Antiken in meinem Zimmer stehen, 
die ich seitdem nicht mehr ansehen mag .« 

Die erste Fassung blieb die einzige, welche vor der Natur entstand. Sie bildete das Modell für 
die übrigens nicht ganz vollrunde, 1796 begonnene, erst nach 10 Jahren fertiggestellte Marmor- 
büste, von der Spemann mit Recht sagt, Dannecker habe sich hier selbst übertroffen (Abb. 1). 
Die Arbeit in dem durch das Alter graulich gewordenen Marmor bietet einen ungeheuren 
Genuß. Sie ist von einer Durchführung und einer Vollendung, von der keine Abbildung eine 
Vorstellung vermitteln kann, und die begeisterten Worte, die sowohl Schiller wie Dannecker 
bei der ersten Fassung gebrauchten, finden hier erst ihre volle Bestätigung. Bei Schillers Tode 
ist»das Gesicht und Hals fertig« und im Herbst 1805 arbeitet Dannecker noch an ihr. Im März 
1806 gelangte sie in den Besitz von Schillers Schwager Wilhelm von Wolzogen, was Danneckers 
Wunsch entsprach, der wiederholt betont hatte, daß er sich ungern von der Büste trenne, außer 
wenn sie für die Familie oder nach Weimar begehrt würde. Bis zum Tode von Schillers Witwe 
(1826) stand sie dann im Schillerhaus in Weimar. Anschließend wurde sie von Herzog Karl 
August erworben und feierlich in der Weimarer Bibliothek aufgestellt, wobei der Kanzler von 
Müller eine Rede hielt. Sie befindet sich heute noch an der gleichen Stelle. 

Über die Entstehung der Kolossalbüste (Abb. 4, 5) sind wir durch Danneckers Briefe an Wol- 
zogen gut unterrichtet. » Schillers Tod hat mich sehr niedergedrückt«, schreibt er ihm so- 
gleich nach Erhalt der Todesnachricht, iz ersten Moment konnte ich kein Wort vorbringen, es 
erstickte in mir . . ... Ich glanbte die Brust müßte mir zerspringen, und so plagte mich’s den ganzen 
Tag. Den andern Morgen bei’m Erwachen war der göttliche Mann vor meinen Angen, da kam mir’s in 
den Sinn, ich will Schiller lebig machen, aber der kann nicht anders lebig sein, als colossal. Schiller 
muß colossal in der Bildhauerei leben, ich will eine Apotheose.« 

Stellen wir uns den Arbeitsprozeß zur Herstellung der Kolossalbüste praktisch vor, so liegt 
auf der Hand, daß sie nicht ohne lebensgroßes Modell zu bewältigen war. Da nun die Marbacher 
Büste, die sich unmittelbar auf den Besitz der Witwe Danneckers zurückführen läßt’, eine 
Zwischenstufe zwischen den beiden ersten Fassungen und der Kolossalbüste einnimmt und 


zudem punktiert ist, so kann wohl kein Zweifel bestehen, daß wir in ihr das Modell für die 
Kolossalbüste vor uns haben. 


Laut Mitteilung von Dr. Paulus vom Schillernationalmuseum in Marbach wurde sie am 2. Abril ı 914 von dem Bildhauer Hermann Bach aus 


Locarno gekauft. Bach war ein Schüler von Professor Wagner. Die Büste wurde ibm von der ihm befreundeten Witwe Danneckers vererbt und kam 
im Jahre 1870 in seinen Besitz. Da einige Gipsabgüsse gemasht wurden, wurde sie geölt. Daher stammt ihre an einigen Stellen bräunliche Farbe 
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Photo: Besitzer 


1. Bildnisbüste Friedrich Schillers. Marmor. Weimar, Landesbibliothek 
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Photo: Held, Weimar 


2. Bildnisbüste Friedrich Schillers. 1. Fassung von 1794. Getönter Gips. Weimar, Schloßmuseum 


Diese These findet in folgenden Beobachtungen eine weitere Stütze. Auf den runden, noch im 
Marmorotriginal beibehaltenen Sockel wie auch auf die antike Gewandung, welche die erste 
Büste etwas von Louis-Seize-Charakter bewahren läßt, ist zugunsten idealer Nacktheit und eines 
senkrechten Abschnitts auf beiden Seiten der Brust wie bei der Kolossalbüste verzichtet. Dann 
ist die Haarbehandlung eine andere. In Marbach reichen die Locken weiter herunter und unter- 
streichen so das Bewegungsmoment, das Dannecker, wie aus seinen eigenen Worten hervor- 
geht, so wichtig war: »Die Colossal Buste imponirt schon in ihrer Eboche und jeder der sie siehet frent 
sich darüber, ihre Bewegung des Kopfes ist lebhaft durchdringend, und es ließe sich, wenn sie nach dem 


antiquen Sinn angesehen würde, darüber critisieren, allein daran liegt mir nichts, Schiller muj Bewegung 
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Photo: Staatsgalerie, Stuttgart 


3. Bildnisbüste Friedrich Schülers. Gips. Lebensgroßes Modell zur Kolossalbüste 
Marbach, Schiller- Nationalmuseum 


haben und nicht wie ein kalter Philosoph gerade aussehen. Er hat etwas adlermäßiges, dessen Bewegungen 
immer stark Sind.« 

Schon in seinem ersten an Wolzogen gerichteten Brief nach Schillers Tod denkt Dannecker 
über die Frage der Aufstellung der Kolossalbüste nach. Seine erste Idee war, ihn »a/s Termen 
zu machen, in das ernste Piedestal eine Muse, die Melpomene trauernd en Basrelief hineingesetzt« . Nach 
einiger Zeit aber glaubt er, nicht mehr ohne ein besonderes Gebäude, er nennt es einen Tempel, 
auskommen zu können. »Schzllers Büste« , sagte er, »muß streng von oben herab beleuchtet werden, 


6 Das wird bestätigt durch geradezu unerträgliche, weil falsch aufgenommene Photos. Für Dannecker gilt durchaus, was Heinrich Wölfflin ( Gedanken 
zur Kunstgeschichte, 2. Aufl., S. 66ff.) über das Photographieren bzw. die richtige Ansicht von Plastiken gesagt hat. Leider waren diesen Ansprüchen 


genügende Aufnahmen bisher aus verschiedenen Gründen nicht immer zu erreichen. 
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Photo: Besitzer 


4. Bildnisbüste Friedrich Schillers. Gipsabguß der unverletzten Kolossalbüste. Stuttgart, Staat.sgalerie 


denn ich habe es probirt, und es macht einen unbegreiflichen Unterschied so — oder 50.4 Das Monument 
wird ebenfalls erweitert. Vor der Büste sollte ein Adler stehen »272 Begrzf eines hohen Fluges, er 
sieht gegen ihn hinauf, hält in einer Klaue eine Fakel als Zeichen des großen Geistes und hohen Schwung. 
Hinten zu sind an beiden Ecken zwei tragische Masken angebracht. Auf beiden Nebenseiten oder vielmehr 
in einem Halbzirkel wird der Catalog von allen seinen Werken eingehanen, so ruht er nun in der Höhe, 
seine Werke unter sich, und man kann sagen: Auf sich selber steht er da, ganz allein. So wie man 
in den Tempel tritt, so ist vor der T'hüre ein Basrelief von 3 Musen in Lebensgröße, rechts und links kommt 
man erst ins Allerheilige, damit von der Straße aus Rein Licht hineinfallen kann und das Licht von oben 


herab allein Wirkung thut.« 
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Photo: Besitzer 


5. Kolossalbüste Friedrich Schillers in Marmor. Stuttgart, Staatsgalerie 


Der Werdegang dieser Ideen läßt sich schön an einer Anzahl von Zeichnungen verfolgen, von 
denen sich eine in Marbach (Abb. 6)”, die übrigen aus Danneckers Nachlaß in der Stuttgarter 
Graphischen Sammlung erhalten haben (Abb. 7—9). Das große Marbacher Blatt, ohne räum- 
liche Bindung, trägt eine ausführliche handschriftliche und überflüssigerweise von seinem 
Schüler Wagner bestätigte Beschreibung von Dannecker. Ein weiteres Blättchen gibt eine Stufe 
wieder, von der Dannecker nicht spricht : die Herme steht vor einem halbrunden, von Pilastern 


flankierten, mit einer kleinen Kuppel verschenen und oben giebelförmig abgeschlossenen Ge- 
hause Abb27). 


? Eine kleine Skizze der Herme mit Andentung des Halbzirkels befindet sich ebenfalls dort. 


257 


EIER 
RE 7x7 


0, DB 97 5} IF wife 
Phi ph Dannecher, 1 
Jh: Magren Bes, il 


“ 


Photo: Staatsgalerie, Stuttgart 


6. Schillermonument. Federzeichnung. Marbach, Schiller-Nationalmnseum 


Der Rest der Zeichnungen oder vielmehr Risse stammt größtenteils von einem Schüler Dann- 
eckers, dem Architekten Johann Michael Knapp, dessen Signatur ein Blatt aufweist? (Abb. 8 
u. 9). Den Ausgangspunkt bildet ein einfacher quadratischer Bau, in welchen der sich auf der 
Rückseite symmetrisch wiederholende, mit kannelierten Pilastern versehene Eingang führt. Im 
zweiten Entwurf, bei dem man immer noch an Eigenhändigkeit Danneckers denken könnte, 
wird die Zelle durch eine stumpfe, im Innern gewölbte Pyramide ersetzt. Der dritte Plan greift 
wieder auf die Zelle zurück und zeigt eine große Strenge und nackte Einfachheit. Die folgenden 


® Einige weitere Abbildungen in ‚‚Schwaben“ 1940, S. 219f}. 
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7: Entwurf zum Schillerdenkmal. Stuttgart, Graph. Sammlung 


Entwürfe suchen dann die früheren Phasen zu verbinden in einem Bau, der der Pyramide ent- 
schieden das Übergewicht läßt. Der innere Grundriß ist kreisrund, Pyramide und Anten sind 
zur Einheit geworden, eine Treppe führt auf die Höhe des Sockels. Die seitlich angebrachte 
Lunette ist höher hinaufgeschoben und man würde, wie das Dannecker beabsichtigte, die Büste 
erst nach dem Eintritt in die Rotunde und einer Wendung nach links erblicken. Dieser Plan, 
dem noch ein letzter, weniger ansprechender folgte, trägt die Jahreszahl 1812. 

Das Tempelchen kam nicht zur Ausführung. Am Ende seines Lebens bedrückte Dannecker 
noch die Sorge, wo die Kolossalbüste? untergebracht werden könnte. 

Es ist bekannt, daß er in hohem Alter die seitlichen Lockenpartien veränderte und damit eines 
seiner schönsten Werke selbst nicht unbeträchtlich schädigte. »Ich muß das lange Haar weg- 
meißeln; er trug es nie so, wissen Sie, ’s ist nicht mehr Mode« , sagte er zu Anna Jameson, die Zeugin 
dieses verfehlten Eingriffs wurde. Im Alter von 77 Jahren richtete er ein Handschreiben an den 
König Wilhelm I. von Württemberg, in dem er die Bitte aussprach, daß »aie Büste Schullers, 
die er dem Vaterlande vermache, im botanischen Garten, und zwar anf derjenigen Stelle, wo sein Jugend- 
freund Schiller, wie jeder Zögling der ehmaligen Academie, sein eigenes Ländchen hatte, dürfe aufgestellt, 
und daß derselben zum Schutze gegen die Witterung ein einfaches, nicht kostspieliges Gehäuse durch die 


Gnade Seiner Königlichen Majestaet möge zu theil werden . 


9 Eine Marmorwiederholung in Schloß Gaibach in Unterfranken ist vom Meister nzır übergangen. Dasselbe gilt für die 1808—1810 entstandene, 


wohl von Distelbarth angelegte Marmorbüste in der Walhalla. 
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8. Riß zum Schillertempel von J. M. Knapp, Stuttgart, 9. Schnitt durch den Schillertempel. Stuttgart, 
Graph. Sammlung Graph. Sammlung 


Der Wunsch wurde nicht erfüllt. Die Büste, von der schon im Jahre 1810 eine größere Anzahl 
von Gipsabgüssen genommen worden war, gelangte in das Museum der bildenden Künste in 
Stuttgart, die jetzige Staatsgalerie, wo sie bei Gelegenheit der Neuordnung im Jahre 1930 in 


einem kleinen Weiheraum eine günstige Aufstellung mit Oberlicht erhielt. 
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10. Wasser- und Wiesennymphe. Gipsmodell 1808—1810. Stuttgart, Staatsgalerie 


11: 


Einer der schönsten Gedanken Danneckers — sein Biograph Spemann möchte in ihr die Krone 
aller seiner Schöpfungen sehen — ist die Gruppe der Wasser- und Wiesennymphe, die vom 
ersten König von Württemberg für den Hofgarten am Neuen Schloß in Auftrag gegeben wurde. 
Sie spiegelt sich heute im Anlagensee vor dem Stuttgarter Theater, hatte aber ursprünglich 
ihren Platz vor dem Mitteltrakt des Gartenflügels des Schlosses, von dem sie durch einen 
breiten Weg getrennt war. In der Silhouette den Dreiecksgiebel des Schlosses wiederholend, 
bildete sie gewissermaßen die architektonische Fassung des hier unter dem Schloß hervor- 
kommenden Furtbach, der damals noch die Verbindung zum Anlagensee herstellte. Dieser 
schmale Verbindungskanal wurde im Jahre 1839 eingeebnet und die Gruppe in derselben Achse 
unmittelbar an den See verlegt. Die durch Danneckers Schüler Distelbarth gegen 1815 besorgte 
Ausführung in Keupersandstein ist heute in den Tübinger Anlagen aufgestellt und wurde vor 
etwa 20 Jahren durch eine Marmorausführung von Fanghänel, für die das erhaltene, 1808— 1810 
entstandene lebensgroße Modell benutzt werden konnte (Abb. 10), ersetzt. Die heutige Gruppe, 
deren Verlegung Spemann kritisierte, zeigt also die Idee Danneckers, nachdem sie durch zwei 
Hände gegangen war. Um so wichtiger ist es, daß sich außer dem Modell auch die bisher nirgends 
abgebildete, besonders reizvolle, 1808 datierte Tonstudie erhalten hat (Abb. ı1, 12). Sie gibt 


uns noch die reine Poesie des ersten Einfalls und gehört zu den liebenswürdigsten Schöpfungen 


Danneckers in dieser Gattung. 
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ı1. Wasser- und Wiesennymphe. Rückseite. Terrakotta 1808. Besitz der Stadt Stuttgart 


Die Grundidee der Gegeneinanderführung zweier jugendlicher Mädchenkörper, der Wasser- 
und der Wiesennymphe, welche jene aus Dankbarkeit bekränzt, in Verkehrung der Ansichten, 
d.h. so daß die eine Gestalt sich von vorne, die andere vom Rücken präsentiert, ist schon vor- 
handen. Aber, der Arbeit in dem weichen Material entsprechend, ist alles noch zufällig und 
locker. Noch durfte lose gefaßt sein, was dann in der architektonisch verankerten Gruppe streng 
gebunden werden mußte. Im Modell wird aus den beweglichen Lagern ein sattes Ruhen, die 
ganze Gruppe ist auseinandergezogen, und die Wassernymphe hält eine Lyra im Arm, deren 
klare Senkrechte vom linken Arm der Wiesennymphe aufgenommen wird. Erst im Modell ist 
der Richtungsgegensatz des gelagerten Körpers und des in die Front gerückten Kopfes gegen- 
über der mehr ins Profil gedrehten Wiesennymphe empfunden und beabsichtigt. 

Man hat die Frage aufgeworfen, ob Dannecker die erste Anregung für die Gruppe von einer 
antikisierenden Gemme des 16. Jahrhunderts in den Florentiner Uffizien erhalten haben könnte, 
die er entweder an Ort und Stelle oder aus dem 1732 erschienenen 2. Band des Kupferstichwerks 
von Gori »Museum Florentinum« kennengelernt haben könnte! (Abb. ı3). Allein schon 
H. Brockhaus, der als erster auf den Zusammenhang hinwies, bemerkt, daß der moderne 
Künstler, wenn er wirklich den Fingerzeigen der alten Kunst gefolgt sei, doch weit mehr ge- 
boten als vorgefunden habell. Spemann schloß sich dieser Auffassung an, indem er die Ansicht 
vertrat, daß es sich bei der Gemme um eine konventionelle Weiterbildung überkommener 
Formen: handle, während ein derart geschlossenes Kunstwerk wie die Stuttgarter Gruppe nur 


Dies Photo wurde, soweit mir bekannt, von K. Graf v.Baudissin während seiner Tätigkeit an der S futtgarter Staatsgalerie für den Handkatalog 
des Museums besorgt. Auf ihn gehen auch einige andere Notizen zurück, so über den Delphin mit dem Leichnam eines Knaben, die der Verfasser 
benutzt hat. \* Monatshefte für Kunstwissenschaft 1908, 1, S. 75/76. 
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12. Wasser- und Wiesennymphe. Terrakotta 1808. Besitz der Stadt Stuttgart 


die freieste Meisterschaft des Genius habe erschaffen können. — Wir dürfen nicht vergessen, 
daß die heraldische Verwendung zweier menschlicher Körper weitverbreitet war. Dannecker 
konnte etwasDerartiges z.B. an dem reichverzierten unteren Schloßportal von Hohentübingen 
jederzeit geschen haben. Die Frage läßt sich wohl nicht endgültig entscheiden. Ich benütze aber 
die Gelegenheit, um den Stich abzubilden, was bisher unterblieben war. 

Indessen hätte man noch auf einen anderen Zusammenhang aufmerksam machen können. Der 
nach beiden Seiten abfallende Sockel hat eine wichtige Funktion. Er ermöglicht die Schaubar- 
machung zweier lagernder Figuren in einer ähnlichen Weise wie die Sarkophagdeckel in der 
Capella Medici in Florenz, auf denen ja auch zwei plastische Gestalten einander spiegelverkehrt 
entsprechen und wo in einem Fall auch der Rücken der Frontansicht korrespondieri. Bei Dann- 
ecker aber scheint es sich um ein integrierendes Problem seiner künstlerischen Entwicklung zu 
handeln. 

Schon die »Ariadne auf dem Panther« ist ja nicht nur der Legende von der siegesgewissen 
Bacchusbraut wegen, die dem Gotte entgegentreitet, entstanden, vielmehr schafft sich Dannecker 
mit Hilfe des Tieres die Möglichkeit, einen weiblichen Körper in seiner ganzen Herrlichkeit 
klar und erschöpfend und in sich durch Richtungsgegensätze bereichert, vorzuführen. Es war 
unbegründet, wenn Danneckers sonst so geistreicher Jugendfreund von der Karlsschule her, 
Georg Friedrich Scharffenstein, der spätere General, von dem wir über die Ariadne das Wort 
haben : »der Panther zerreiße den kalten Pedanten, der nicht von ihrem liebreizenden zaube- 
rischen Nimbus ergriffen und gefesselt wird« , den Panther andererseits kritisierte und die Frage 


an den Künstler stellte, ob er nicht »den Panther könne entweder liegend ruhend oder besser 
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im Aufstehen begriffen vorstellen« ? Er sei etwas zu klein, er dürfe nicht bloßes Attribut und 
Nebensache sein und er »müsse für Wollust über die schöne Last brüllen«. Dann nämlich 
wären wir wieder da, wo Dannecker einst mit dem Milon von Kroton angefangen hatte, wir 
wären wieder im Barock, den zu überwinden Danneckers wie auch Scharffensteins heißes 
Bemühen gewesen war. Der Panther ist im Grunde nur Sockel, und die Zurückhaltung, 
die Dannecker sich hier auferlegte, entsprang einem richtigen Instinkt. 

Ähnliches ließe sich wohl auch über den »Knaben auf dem Delphin« sagen, ein Thema, das 
im folgenden noch untersucht werden soll, wo das Tier wiederum erlaubt, einen schönen 
Knabenkörper, in diesem Fall einen Leichnam, in edler Hingegossenheit der Glieder schaubar 


zu machen (Abb. 23). 


13. Stich nach einer Gemme des 16. Jahrh. 


Anus Gori, Museum Frloentinum 
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14. Jahreszeitengruppe. Terrakotta um 1790. Stuttgart, Staatsgalerie 


IT: 


Das Dannecker-Werk von Adolf Spemann, das sich nicht nur durch Reife des Urteils und 
Qualität der Analysen auszeichnet, sondern auch eine reiche Sammlung wichtiger, damals 
größtenteils ungedruckter Quellen und Briefe zum Abdruck brachte, war für seine Zeit beinahe 
erschöpfend. Wenn trotzdem noch Wünsche übrigblieben, so waren sie damals kaum zu er- 
füllen, sie würden in der Richtung auf eine stärkere Berücksichtigung der technischen und 
materiellen Seite der Werke gehen, die gelegentlich allzu klein, nur in der Größe einer Brief- 
marke wiedergegeben sind. Wir wissen auch nicht immer sicher, ob den Aufnahmen Gips, Ton, 
Biskuit oder Marmor zugrunde lag, und aus dem Werkverzeichnis ist nicht in allen Fällen zu 
entnehmen, ob die Ausführung oder das Modell reproduziert ist. Zudem setzte Spemann eine 
genauere Kenntnis des technischen Werdegangs der damaligen Plastik, und im Grunde hat sich 
seitdem ja nicht viel geändert, voraus, z. B. eine klare Unterscheidung von Tonmodell, Gips- 
modell und Gipsabguß. Eine Ergänzung in dieser Hinsicht mag daher neben der Besprechung 
einzelner Arbeiten, bei denen eine Rektifizierung der Vorstellung am Platze schien, in chrono- 


logischer Folge nicht unerwünscht sein. 
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15. Psyche mit der Büchse. Terrakotta um 1795. Stuttgart, Staatsgaleri: 


Die kleinen Tonstudien von skizzenhaftem Charakter, bei denen die Arbeit mit dem Modellier- 
holz noch ganz deutlich zu sehen ist, werden in weichem Ton hergestellt und dann im Ofen 
gebrannt. Ist aber eine weitergetriebene, sorgfältigere Arbeit beabsichtigt, so wird mit Hilfe 
eines Gipsnegativs zunächst ein Gipsabguß genommen, der vom Künstler eigenhändig kontrol- 
liert wird. Daraufhin wird eine Stückform, wiederum in Gips, gemacht und in diese wird die 
Figur mit Ton ausgedrückt. Die beiden Hälften werden verbunden und die Tonfigur erneut 
vom Künstler oder einem Gehilfen nachgearbeitet und schließlich gebrannt. Aus der Stückform 
kann eine größere Anzahl von Ausformungen vorgenommen werden. Da jedes Exemplar vom 
Künstler nachgeschen wird, sind kleine Änderungen möglich. Dies ist der Grund, weshalb 
z. B. von den » Parzen« oder von der ) Ceres« mehrere Exemplare in geringfügig voneinander 


abweichenden Varianten nachweisbar sind. Wir besitzen über diesen Vorgang sogar eine 
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16. Weibliche Figur am Altar. Terrakotta. Stuttgart, Staatsgalerie 


schriftliche Aufzeichnung in einem auf den 29. August 1794 datierten Brief von Danneckers 
Kollegen Scheffauer an Professor Oberthür in Würzburg, der durch seine Vermittlung 2 Exem- 
plare der » Parzen« bei Dannecker bestellt hatte:»es hat ein guter Freund von mir der bey der 
Porcellan Fabrik in Ludwigsburg angestellt ist und mehrere von meinen Modellen und Skizzen (unter 
meiner Direction) ausgeführt und abgeformt von welchen weil schon Formen vorhanden sind mit weit 
weniger Kosten abdrüke in gebrandter Erd zu haben sind, sie sind wohl nicht ganz von meiner Fand, 
aber die Anordnung ist von mir und sind unter meiner Aufsicht verfertigt worden.« ” 

Bei größeren Werken wird auf Grund der Skizze ein etwa lebensgroßes Modell in Ton her- 
gestellt. Von diesem Tonmodell, dessen Erhaltung fast immer fraglich ist, wird ein Gipsabguß 
genommen : das Originalgipsmodell. 

Erst auf Grund des Gipsmodells geht der Künstler an die Arbeit in Marmor, wobei die Größe 


unter Verwendung des Storchschnabels gesteigert werden kann. Die groben Formen werden 


12 Spemann a. a. O., Anhang S. 14). 
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17.u. 18. Zwei Fackelträgerinnen. Terrakotta 1797. Stuttgart, Staatsgalerie 


von Schülern oder Gehilfen, im Falle Danneckers meist von Distelbarth oder Wagner heraus- 
gehauen, die feinere Durchführung nimmt dann der Meister selbst vor. Es ist selbstverständlich, 
daß von dem fertigen Marmor beliebig viele Abgüsse vorgenommen werden können, deren 
Unterscheidung vom Gipsmodell nicht immer ohne weiteres oder nur auf Grund äußerer 
Daten möglich ist. 

Auffallend ist, daß Dannecker sich mit seinen Terrakotten immer im kleinen Format bewegt 


und bei größerem Format häufig mit einem Gips begnügt. Es könnte dies mit Schwierigkeiten 
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19. Achilles, sich der W eiberkleider entledigend. 20. Paris, den Bogen glättend. Terrakotta 1803. 
Terrakotta 1803. Stuttgart, Staat.sgalerie Stuttgart, Staat sgalerie 


in der Beschaffung von geeignetem Ion zusammengehangen haben. Auch ist die Ansicht ge- 
äußert worden, daß Dannecker keinen Brennofen besaß und die kleinen Skizzen, die leicht zu 
verschicken waren, in Ludwigsburg hat brennen lassen, während der Transport umfangreicherer 
Arbeiten keine einfache Sache gewesen wäre. Die Vorliebe des Zeitalters für Biskuit scheint er 
geteilt zu haben, wir hören z. B., daß der Tischleuchter von 1795 » die 3 Grazien und Amor« 


in Biskuit vervielfältigt wurde. Bei den um 1790 entstandenen Jahreszeiten in Kindergrüppchen, 
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21. Trauernde Lesbia. Ulmer Porzellan 


von denen wenigstens eines abgebildet sei, wissen wir nicht ganz sicher, ob sie in Porzellan 
ausgeführt wurden, da sich nur die Tonstudien und nur von zwei Kinderstatuetten Biskuit- 
Ausformungen erhalten haben!3 (Abb. 14). Sie sind etwa gleichzeitig mit einem der schönsten 
Jugendwerke, dem »Mädchen mit dem Vogel«, das als einziges in kleinem Maßstab in Porzel- 
lan — die Form hat sich bis heute erhalten — übertragen wurde (Abb. 21). Sie stehen in engem 
Zusammenhang mit den kleinen quattrocentesken Reliefs, welche am Sockel dieses Werks an- 
gebracht sind. Nach neuerer Auffassung handelt es sich um eine von Catull besungene Lesbia, 
welche um einen toten Spatzen trauert!#. 

Ganz skizzenhaft angelegt und also sicher ohne weitere Abformung gebrannt ist die nicht voll- 
ständig erhaltene — es fehlen die Flügel und der Adlerkopf — » Psyche mit der Büchse«, 
welche bei Spemann ebenso wie die » vom Flußgott aus den Fluten getragene Psyche« von 1795, 
mit der sie gleichzeitig sein dürfte, nur in Federzeichnung reproduziert wurde (Abb. 15). 
Von einigen weiteren, teilweise defekten und wohl meist als erste Entwürfe für Grabmonu- 


mente gedachten Tonskizzen mag die weibliche Figur am Altar eine Vorstellung geben 


(Abb. 16). 


13 Die bei Leo Balet Ludwigsburger Porzellan rgrı, S. 184ff. reproduzierten Doppelgruppen von Putten ( 317—321) sind wohl ohne hinreichenden 
Grund Dannecker zugeschrieben. \* Vgl. Bender in Thieme-Becker. 
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22. Faun. Sandstein. 180 


Stuttgart, Staatsgalerie 


> 
> 
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1797 ist das Datum der in Marmor im Favoriteschlößchen bei Ludwigsburg befindlichen 
» Fackelträgerinnen« , bei deren Ausführung manches von dem Adel des Rhythmus verlorenging, 
der sich in den Tonstudien erhalten hat (Abb. ı7u. 18). Es war ein glücklicher Gedanke, eine die 
Treppe herunterkommende und in der Dunkelheit den Weg suchende Gestalt die Fackeln mit 
verhüllten Händen tragen zu lassen. Welch anmutig reiches Spiel des Gewandes ergibt sich da 
und welch schöner Kontrast zu der aufrecht schreitenden Partnerin! Man glaubt sich in die 
Stimmung des Besuches von Goethe versetzt, der damals bekanntlich die Worte fand : » Nam 
habe ich Tage hier erlebt, wie ich sie in Rom lebte.« 

Durch Schiller war Dannecker 1794 auf Homer hingewiesen worden, dessen Übersetzung von 
Voß wenige Jahre zuvor erschienen war. Er konzipierte anschließend einen » Hector« , der Paris 
als einem weibischen Feigling Vorwürfe macht. Freilich der Hector ist ein gipsernes Monstrum 
geworden, das im Zeughaus in Ludwigsburg untergestellt wurde. Die Idee, die Auseinander- 
setzung mit Paris plastisch zu gestalten, war von vornherein verfehlt und wurde nicht ausge- 
führt. Der beschimpfte und nunmehr einen Bogen glättende » Paris« gelangte nur bis zu einer 
kleinen anmutigen Tonstatuette von 1803 (Abb. 20), die ein Gegenstück in einem gleich großen 
»Achilles« fand, der sich von den letzten Resten der Weiberkleider befreit (Abb. 19). 

Diese Reihe von Stehfiguren fand ihre Fortsetzung und vorläufigen Abschluß in dem vom 
Kurfürsten von Württemberg für seinen Ludwigsburger Privatgarten bestellten und 1803 in 
Sandstein ausgeführten » Faun«, der im Freien beträchtlich gelitten hatte und daher vor einigen 
Jahren von der Stuttgarter Staatsgalerie übernommen wurde (Abb. 22). Er übertrifft die eben- 
falls erhaltene Tonskizze und das Gipsmodell durch sprühende Lebenskraft. Der junge kräftige 
Bursche torkelt etwas in der Trunkenheit und stützt sich dabei mit dem Arm auf einen — 
leider abgebrochenen — Wasserschlauch, aus dem sogleich ein starker armdicker Strahl hoch- 
schießt, vor dem er sich nun wieder durch Hochnehmen des linken Armes zu schützen sucht. 
Hier ist Dannecker, unabhängig von antiken Reminiszenzen und sowohl den etwas rohen 
Hector wie den früh in Rom entstandenen, etwas steifen Bacchus weit hinter sich lassend, zu 
unmittelbarer Gestaltung vorgedrungen. 

Auf die formale Bedeutung des »Delphin mit dem Leichnam eines Knaben« von 1809 ist schon hin- 
gewiesen worden (Abb. 23). An dieser Stelle mögen einige Worte über den Vorwurf Platzhaben. 
Spemann machte auf ein Kapitel in Plinius’ Naturgeschichte!5 aufmerksam, in dem von der 
Freundschaft des Delphins mit den Menschen, insbesondere mit Knaben die Rede ist. Obwohl 
aber in diesen Geschichten, die Plinius »sich selbst zu erzählen schämen würde, wenn er sie 
nicht bei Mäcenas, Fabianus, Flavius Alfius und vielen anderen« verzeichnet gefunden hätte, 
von toten Knaben und aus Trauer oder Schuldgefühl um diese gestorbenen Delphine die Rede 
ist, hören wir doch nicht ausdrücklich von dem Transport eines toten Knaben auf dem Rücken 
eines Delphins. Wohl aber findet sich eine derartige Stelle bei Lucian „Das Schiff oder die 


5 Cajus Plinius Secundus : Naturgeschichte, übersetzt von Gottfried Große, 3. Band, 9. Buch, $ 8, S. ııf. 
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23. Delphin mit dem Leichnam eines Knaben. Terrakotta 1809. Stuttgart, Staat sgalerie 


Wünsche«,, wo sich Lycinus und Timolaus über einen schönen Knaben unterhalten!®. Lycinus 
fürchtet, daß der Knabe ertrinken könnte, wird aber von seinem Partner getröstet: »Sei nur 
getrost, Lycinus, Delphine werden ihn auf den Rücken nehmen und ihn an das Land tragen. 
Oder meinst du, daß der neugekaufte Sklave um einen verliebten Delphin in Verlegenheit sein 
wird, während doch ein Zitherspieler (Arion) von ihnen gerettet wurde und diese Belohnung 
für sein Spiel erhielt und die Leiche eines Knäbleins desgleichen auf einem Delphin zum 
Isthmus gelangte ?« 

Diese Stelle beweist, daß also jedenfalls nicht Arion, sondern wirklich ein toter Knabe gemeint 


ist. Der Übersetzer des Lucian vermutet, daß es sich bei diesem um Melicertes, den Sohn der 


16 T yeians Werke, deutsch von Dr. Theodor Fischer, I. Band, S. 172. 
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24. Ceres. Tonstatnette S Zuttgart Staatsgalerik 
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Ino handle. »Weil Ino, die nach der Aufnahme unter die Götter Leukothea hieß« — so steht bei 
Ramler!? zu lesen —, »den jungen Bacchus, den Sohn Jupiters und ihrer eigenen Schwester Semele 
gesäugt hatte, wird Juno über sie erzürnt und machte ihren Gemahl, den Athamas, so rasend, 
daß er den Learchus, den ersten Sohn, den sie ihm geboren hatte, an einem Felsen zerschmetterte. 
Als Ino mit dem jüngeren Sohn Melicertes die Flucht nahm, und sich, da sie nicht weiter fiehen 
konnte, mit ihm ins Meer stürzte, ward sie samt ihm unter die Meergötter aufgenommen.« 
Eine andere Spur weist auf Raffacl, dem einige Skulpturen zugeschrieben werden, worunter 
auch ein von einem Delphin getragener toter Knabe!, von dem Dannecker durch einen Abguß 
z. B. aus dem Nachlaß von Mengs in Dresden oder einen Stich Kenntnis gehabt haben kann!?. 
Als Dannecker Ende 1818 vom Herzog von Oldenburg den Auftrag zu einer Figur für das 
Grabmal seines 1812 verstorbenen Sohnes Georg, des ersten Gemahls der Königin Katharina 
von Württemberg, der geborenen Großfürstin von Rußland, erhielt, griff er auf eine frühere 
Arbeit zurück. Schon Christmann erwähnt diese in dem Württembergischen Taschenbuch für 
das Jahr 1806: yeine Ceres, die ihre Tochter gesucht hat, sitzt trauernd auf einem Stein und 
ruht aus. Die brennende Fackel liegt am Boden«. Wann dieses Figürchen entworfen wurde, läßt 
sich leider nicht mehr mit Bestimmtheit feststellen. Ebensowenig, ob es mit der von Goethe 
in seiner Schweizer Reise erwähnten »kleinen trauernden, sitzenden Figur zu einem Zimmer- 
monument «im Zusammenhang steht. Spemann datiert es um 1801 und sieht wohl mit Recht 
eine Verwandtschaft zwischen dem Sitzmotiv mit übergeschlagenen Beinen bei aufgestütztem 
Kopf hier und dem Porträt der Frau Dannecker von Schick, welches um 1802 angesetzt wird. 
Es wäre möglich, daß zunächst nur eine verschollene, gebrannte Tonskizze vorlag, nach der 
dann durchgearbeitete Abformungen gemacht wurden (Abb. 24). 

Auf jeden Fall besteht ein beträchtlicher Unterschied zwischen dem kleinen Modell und der 
Marmorausführung, bei der alles das zaghaft, beinahe geziert wurde, was in der auch in Biskuit 
ausgeführten Studie kühn und groß war. In ihrer blockmäßigen Geschlossenheit finden sich 
Dinge, die bis in die Gegenwart weisen. Was aber war damit gewonnen, daß im Marmor der 
Oberkörper sich weniger neigt, daß die Überschneidung des rechten Oberarms mit dem Ober- 
schenkel vermieden ist, daß an Stelle einiger führender, die ganze Silhouette zusammenfassender 
Gewandfalten ein zwar sauberes und geordnetes, aber doch fades, wenn auch detailreiches 
Faltenspiel getreten ist? 

Den Abschluß möge ein kleines Porträtmedaillon des Apothekers Umfried aus Markgröningen 
bilden, das eigentlich ganz an den Anfang gehört hätte (Abb. 25). Es ist während der Pariser 
17 Karl Wilhelm Ramlers kurzgefaßte Mythologie in zwey Theilen nebst einem Anhange, Berlin, bey Friedrich Maurer 1792, 8. 174177. 
18 J. D. Passavant, Raphael d’Urbin, 1860, Bd. II, S. 375. % Cavaceppi (Raccolta d’antiche statue, Roma 1768, Ba. I, T. 44) fügt dem Stich 
folgende Beschreibung zu : ,,Delfino che ricondwe al lido i] fanciullo da Ini involuntariamente ueciso con una delle sue spine nel condurlo a solazzo per 


mare. Opera di Raffaelo, eseguita die Lorenzetto, e presentemente posseduta da Sua Eee. il sig. Bali de Bretemil, Ambase. della sacra religione Gero- 
solimitana presso la Santa Sede.““ Das Original sollte sich in Neapel oder auch in Turin befinden, schon Passavant konstatiert aber, daß er es nicht 


habe auffinden können. 
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signiert: »par son ami Dannecker Paris 1785«. Dem Louis 


Studienjahre entstanden und ist 
h durch seine malerische Tendenz von späteren ähnlichen, 


Seize verpflichtet, unterscheidet es sic 


aber klassizistischen Reliefs, von denen wenigstens die nach Harper von 1798 und Heinrich 


Rapp um 1818 genannt seien. Im Unterschied zu den übrigen hier besprochenen Arbeiten 


befindet sich das Original nicht in der Stuttgarter Staatsgalerie, sondern in Privatbesitz”. 


20 Außer der Lesbia in Porzellan, die sich in Ulm befinden soll und deren Photo, soviel ich weiß, M. Schefold verdankt wird. 


25. Medaillon mit dem Bildnis des Apothekers Umried. Privatbesitz 
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(1640) 85 546 

Nerly, F. (eig. Nehrlich) : Venedig (1173) 

85547 

Neroccio diBartolomeo : Maria, das Kind 

anbetend mit Petrus und Paulus (980) 

84342 

Netscher, C.: Mann in vornehmer Klei- 

dung, dem ein Knabe 2 Rebhühner 

bringt (885) 84343 u. 85385 

Nuzzi, M., gen. Mario de Fiori : Geflügel- 
hof 85 548 

Oberländer, A.: Riese u. Zwerg 
(S.G. 265) 84974 

Ochtervelt, J.: J. Kavalier im Fenster 
(606) 84344 

Olivier, J. H. v.: Waldtal (983) 84345 

Oppenheim, M.: Atelier des Bildhauers 
E. Schmidt (954) 85 137 u. 85 386 

— : Verstoßung Hagars (1682) 85 138 u. 
85387 

Os, J. v.: Boote und Schiffe auf stiller 
See (646) 84346 

Ostade, A.: Geschlachtetes Schwein in 
einer Scheune (1153) 84348 


— : Schweineschlachten (1231) 84349 

— : D. Innere e. Scheune (1081) 84347 

—, 1.: Eisfläche mit Schlittschuhläufern 
(1232) 84350 

Overbeck, F. : »Ttiumph der Religion in 
den Künsten« (892) Ges. u. Det. 85055 
u. 85139 

— : Der Maler Franz Pforr 84351 

Palamedesz, A., gen. Stevaerts: Musi- 
zierende Gesellschaft (512) 85 480 

— : Gesellschaft von Herren und Damen, 
trinkend und rauchend (603) 84352 

Palm, J., Palma Giovine: Der Doge 
Memmo (924) 84353 

Palma, G., gen. Palma Vecchio : Jupiter 

und Kallisto (1417) 84354 

Palmezzano, M. :. Joh. d. T. (1443) 84355 

Pannini, G. P.: Römisches Bad 85 388 

Mazzuola, F., gen. Il Parmisianino: 
Hl. Katharina (1496) 84356 

Paquet-Steinhausen, M.: Kornfeld (429) 
85 140 

— : Strandblumen (460) 85 141 

Passente, B. : Kain u. Abel (1471) 84357 


II 


Passavant, J. D.: Hl. Eustachius (984) 
84358 

— , Selbstbildnis (1585) 84359 

— : Italienische Landschaft (1300) 84835 

—: Hl. Familie mit Johannes u. Elisa- 

beth (1342) 85 481 

Pater, J. B. J. : Ländl. Fest (1772) 84 360 

Pelissier, Th. : Herbstlandschaft 85 566 

Pellegrini, A. H.: Selbstbildnis (1683) 
85389 

Vanucci, P., gen. Perugino: Maria mit 
Kind und Johannes (843) 84 361 

—: Anbetung des Kindes (1379) 84 362 

Pforr, F.: Graf v. Habsburg (959) 84 363 

— : Einzug Kaiser Rudolfs in Basel 
(H.M.sı) 84364 

— : Hl. Georg (S.G.419) 84365 

—, J. G.: Hufschmiede (524) 85 027 

— : Heimkehr von der Jagd (525) 85 028 

— : Parforcejagd mit Hasen (586) 85 029 

— : E.Reitpferd w.vorgeführt (587)85 030 

—: Pferdeschwemme (932)85 031 u.M.98 

— : Ungarisches und deutsches Reitpferd 

mit Reitern (933) 85032 

— : Türk. Hengst m. Reitkn. (971) 84836 

—:2 engl. Vollblutpferde (931) 85 142 

Piazetta, G.B. : Verkündig. (1447) 84366 

Pidoll z. Quintenbach, K. Frhr. v. : Bild- 
hauer Sand als Jäger (1788) 84975 

— : Landsch. a. Luxemburg (131) 85056 

— : Weibl. Bdn. m.C d’oro (1365) 85 299 

— : Ottilie Roederstein (1593) 85 143 

Poelenburgh, C. v.: Diana entdeckt das 
Geheimnis der Callisto (625) 84577 

Pollak, J.: Legended.Hl. Leonhard 85 390 

Pontormo, J. C. da: Vornehme Dame 
(1136) 84367 

Poppe, G.: Prof. Mannfeld (250) 85 144 

— : Fluchtn. Ägypten(563)84 368u.85 145 

Potcellis, J.: Bewegte See (593) 84369 

Pose, E.W.: Am Chiemsee (909) 84370 

— : Südliche Landschaft (1776) 84371 

— : Burg Eltz a. d. Mosel (873) 85 391 

— : Mühle am Bach (364) 85057 

— : Südliche Landschaft (S.G. 502) 85 235 

—: Tal bei Heidelberg (S. G.ı28) 85 300 

— : Campagna (S.G.236) 85 301 

— : Flußlandschaft (1874) 85 302 

Post, J. F.: Brasilianische Landschaft 

(1794) 84372 

Potter, P. : Dorfstraße (Privatbes.) 84.661 

Poussin, N.: Gewitter (1849) 84373 

Prestel, J.: Ungarische Pferdeherde im 
Sturm (1605) 85 303 

Prölß, F. A. : Lustige Zecher (1453) 85 549 

Provost, J.: Grablegung Christi (751) 
35550 

Pruszkowski, T. : Selbstbildnis (S.G. 557) 
84837 


IV 


Pynacker, A. : Südl. Landsch. (607) 84374 

Puvis de Chavannes, P.: Schriftsteller 
Villiers (1497) 84838 

Quaglio, D. : Frankfurt/M. (1124) 85058 

Radl, A.: Lorsbacher Tal (1053) 84375 

— : Motiva.d.Frankf. Wald (1058) 84 376 

Ramberg, A. G. Frhr. v.: Hermann und 
Dorothea? (1864) 85 146 

— : Szene am Wasser (1865) 85 151 

Ramboux, J. A.: Kapuzinerpredigt im 
Colosseum zu Rom (932) 84377 

Ratgeb, J.: Claus Stalburg (845) 84378 

— ; Margaretha Stalburgerin (846) 84379 

Reichenbach, I.?: Schmiede (306) 85 482 

Reiffenstein, K. Th. : Eifellandschaft 
(1613) 84380 

— : Vortaunus-Ldsch. (5.G. 318) 85 304 

— : Oberrhein. Landsch. (3.G.0607) 85 305 

Reinermann, F.Ch.: Homburger Schloß 
u. Mainebene (S. G.311) 84381 

Reinheimer, U.: Aus dem Sauerland 
(H.M.46) 84382 

Reinicke, R.: Bauernstube ($.G. 77) 84976 

Rembrandt, H.: Margaretha Billerbeecq 
(912) 84384 

— : David vor Saul (498) 84383 

— : Triumph der Dalila (1383) 84385 

—, Kreis: Das Gleichnis von den Ar- 
beitern im Weinberg (986) 84386 

—, Schule: Männl. Bildnis (692) 84387 

Reni, G.: Christus an der Martersäule 
(27) 85553 

—, Kopie nach : Herakles u. Cacus 85 180 

Renoit, A. : LeD jeuner (S.G. 176) 84839 

— : Lesendes Mädchen (S.G.177) 84 388 

Rethel, A. : Ph. J. Passavant (1853) 84 390 

— : Daniel in d. Löwengrube (876) 84 389 

— : Kaiser Maximilian an der Martins- 
wand (1492) 85147 und Entwurf 
[Schutzengel] (1117) 84840 

Ricci, S.: Himmelf. Mariä (1694) 84391 

Richter, A. L.: Gewitter am Monte 
Serone bei Olevano (1093) 84393 

Riedel, A. H.: Italienerin (1606) 85 483 

— : Orientalin (1262) 85 392 

Riefstahl, W. L. : Sitzung v. Mitgliedern 
des Vatikan. Konzils (1203) 85 554 


: Mittagsmahlv.Mönchen(163 1)85 393 

Ring, P. de: Stilleben (1277) 84394 

— ; Stilleben (1278) 84395 

Robert, H., gen. R.des Ruines : Römische 
Ruinen (1374) 84396 

— : Atelier des Künstlers (1530) 84397 

Roederstein, O. : Der Sieger (1836) 35 555 

— : Selbstbildnis (S.G. 134) 85 060 

— : Lesende Alte (1343) 85059 

— : Korb mit Äpfeln ($.G.136) 85 148 

—: Selbstbildnis (S.G.459) 85 152 

— : Bildnis eines Malers (S.G.424) 85 181 


Roelas, J. de las: Maria am Spinnrocken 
(1437) 85 394 

Romako,A.:1.d. Sennhütte (1696) 85 149 

Rombouts, S.: Parklandsch. (669) 84398 

Romney, G. : Männl, Bildnis (1337) 84399 

Romeyn, W.: Ruhende Herde (614) 85 484 

Roos, J. H. : Männ]. Bildnis (1130) 84407 

— : Pferdestall (168) 84400 

— : Selbstbdn. m s. Frau u. d. Symbolen 
d. christl. Heilsordng. (213) 84401 

— : Röm. Hirtenfamilie (555) 84402 

— : Mann in mittleren Jahren (556) 84403 

— : Hirt m. Vieh a. d. Furt (647) 844904 

— : Hirtenfamilie v. e. Ruine (881) 84405 

— : Zigeunerlager (894) 84406 

— : Herr v. Humbracht? (1209) 84408 

— : Geflügelstilleben (1465) 84409 

—:1. G. v. Holzhausen (1711) 84721 

—,1.M.: Löwen v.d. Höhle (356) 84410 

—, Ph. P., gen. Rosa di Tivoli: Schaf 
und Ziege (1279) 85 395 

—, Th.: Bürgersfrau (1195) 84411 

— : Hirt u. Hirtin m. Herde (1252) 84412 

Giovambattista di Jacopo, gen. Il Rosso: 
Maria m. Kind u. Joh. (952) 84413 

Roterth, M.: Pauline Feist (1657) 85 396 

Rottmann,K. Reggiom.Ätna(1118)85396 

— : Griech. Ldsch , Sunion?(1493) 85 307 

—: Griech. Ldsch., Aulis (1245) 84841 

Rossmann, M.G. : Landschaft mit Ziegen 
(S.G.610) 85 236 

Rousseau, Th. :SonnigerWeg(1461)84 842 

Rubens, P. P. : Verlobung der Hl. Katha- 
rina (464) 84414 

— : König David (1043) 84415 

— : Diogenes sucht Menschen (1080) 
84416 u. + 82809 

— : Porträt eines alten, vornehm. Herrn 
(1432) 84417 

— , überwiesen : Satyr u. Nymphen wer- 
den durch ein Gewitter erschreckt 
(1121) 84418 u. + 82810 

—, Werkstatt: Jagd der Diana 85485 

— , Schule: Schimmel (246) 85486 

—, Kreis : Maler Franken .d. J. (S.G. 513) 
85487 

— : Flußlandschaft (S.G.544) 85488 

Ruft, H.: Bildnis Heise (1476) 85 397 

Rumpf, Ph.: B. Eislauf (S.G. 594) 85 064 

—: Kind im Stühlchen (1254) 85 061 

—: V.d. Nied b.Roedelheim (1382) 85 062 

— : Mutter mit Kind (S.G.317) 85 150 

— : Junges Mädchen (H.M.52) 85.063 

—: 3 Mädchen am Tisch (S.G. 687) 85 237 

— : Cronberg (1780) 84843 

— : Lesendes Mädchen ($S.G. 316) 85 t0o9b 

Rümpler, J. W.: C. Morgenstern (1250) 
85038a 

Ruysch, R.: Blumenstrauß (540) 84419 
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Ruysdael, J. van: Waldlandsch. (754) | 


84421 

— : Winterlandsch. (535) 84420 

— : See im Walde (941) 84422 

— : Winderlandsch. (1109) 84423 

— : Norweg. Wasserfall (1156) 84424 

— : Dünenlandsch. (1240) 84425 

—, S.:-Fähre am Kanal (100) 84426 

— : Holländ. Kanal (1112) 84427 

Saal, G.E. : Hardanger Fjord (643) 85 622 

Saftleven,H.: Flußtal (67) 84429 

— : Flußtal (509) 84430 

Sarto, A.del, Kreis: Joh.d.T.(1848) 85 512 

Giovanni, St. di, gen. Sassetta : Empfang 
d. Hl. Ursula in Engl. (1003) 84431 

—, Art: Todd. Hl. Ursula (1004) 84432 

Salvi, G. B. gen. Sassoferrato : Maria m. 
d. Kind (1802) 85 398 

— : Maria m. gefalteten Händen (1024) 
34433 

— : Maria betet d. Kind an (1281) 84434 

Savery,R.:Orpheusu.d. Tiere (977) 84435 

Schadow, F. W. v.: D. Klugen u. Tö- 
richten Jungfraun (895) 84844 

Schäfer, F. W. : Familienbild (1903)85489 

Schalcken, G.: Slbstbldn? (166) 84436 

— : Hl. Familie (701) 84437 

— : Mädchen m. Kerze (735) 84438 

Schalk, A. E.: Bauer u. Schenkmädchen 
(S.G. 614) 85 238 

Scheffer, A. : Ruth u. Naemi (1688) 85 153 

Schiestl, R.: Flußldschft. (1925) 85 399 

Schirmer, J.W.: Tiberldsch. (1186) 84439 

— : Landsch.tn.b.Samariter (1185) 84845 

— : D. Wetterhorn (1187) 84440 

— : A.d.Albaner Bergen (1646) 85 308 

Schit, N. : (Rhein. Meister v.E.d. 15. Jhs.) 
D. 14 Nothelfer (H.M.39) 84603 

Schleich, E.d. Ä.: Erntetag (1413) 84977 

Schneider, J.C. : Flachldsch. (1160) 85 623 

Schnorr v. Carolsfeld, J.: D. Barm- 
herzige Samariter (865) 84846 

— : ?Kniender Schütze? 85 624 

Schoelck, A. E.: Großvater m. Enkel 
(S.G. 340) 84978 

Schönfeld, R.: Stilleben m. Spargeln 
(S.G. 505) 85155 

— : Selbstbildnis (S.G. 504) 85 154 

Schönleber, G.: Alt-Eßlingen b. d. Nek- 
karbrücke (1317) 84847 

— :,,Alle Zattere‘-Venedig (1649) 84979 

Scholderer, ©. : Stillbn. (S. G. 385) 84983 


Eingeklammerte Zahlen sind Inventarnummern. 


Scholderer O. : Stilleben (1387) 84980 

— : Bauernhaus (S. G. ı15) 84441 

— : Selbstbildnis (1401) 84848 

—: Geiger a. Fenster (S.G. 320) 84849 

— : Knabenbildnis (1829) 84850 

— : Gattin d. Künstlers (1408) 84981 

— : Frau d. Künstlers (S.G. 114) 84982 

— : Alter Seemann (1388) 85 400 

— : Quellnymphe (1610) 85 4or 

— : Jünglingsbildnis 85 240 

— : Selbstbildn.m.Hut (S.G.647) 85 241 

—: Kl. Selbstbildnis (S.G. 645) 85 242 

— : Selbstbldn. m.Palette (S.G.646)85 243 

— : Johanna Müller (S.G. 648) 85 244 

—: Eselreiter (S.G. 651) 85 245 

— : Dünenlandschft. (S.G. 652) 85 246 

— : Stilleben (S.G. 656) 85 247 

— : 2 Haselhühner (S.G. 657) 85 248 

— : Früchtestilleben (S.G.654) 85 249 

— : 1.ScholdererimRokokokostüm8s 250 

— : Ida Scholderer (S.G. 639) 85 251 

— : Dame am Strand (S.G. 724) 85 490 

—: Kl. Frühlingsldsch. (S. G. 663) 
85239 u. 85625 

Schongauer, M.: Maria m. d. Kinde 

(1214) 85 392 

— : Geburt Christi (S. G. 444) 84442 

Schraegle,G.: Landsch. (S.G.275) 85 156 

Schreyer, A. : Abenddämm. (1661) 84851 

— : Weidende Kuh (1664) 84852 

— : 2 Freunde (1666) 84853 

— : Hinkendes Pferd (1659) 84984 

—:Ch. du Fay m. Groom u. 2 Reit- 
pferden (1580) 85 157 

—: Reitender Araber (1884) 85 158 

— : Sumpflandsch. (S. G. 604) 85 252 

— : Aufgesessener Reiter m. Handpferd 
(S. G. 686) 85 253 

— : Ungar. Bauerngespann (45) 85491 

— : Rastende Araber (S. G. 524) 85 492 

— : Österr. Ulanen (1165) 85493 

— : Rastende Araber (1380) 85 664 

Schrödl, N.: 
85.403 

— : Maler A. Schreyer (1662) 85 402 

—:G.A. Spieß 85626 

— : Selbstbldn.m.Hunden (1800) 85 556 

Schrödter, A.: D. betrübten Lohgerber 
(S. G. 279) 85 159 

Schütz, Chr. G. d. Ä.: Aschaffenburg 

(358) 84854 
— : Schloß Schönbusch (1852) 84855 


Kaiserin Friedrich (1801) 


Schütz, Chr.G.d.Ä.: Weidepl. (661) 48856 

—: A. Wasserhof b. Oberrad (149)85 411 

—: Teufelsbrücke (423) 85 412 

— : Flußldsch.m. Regenbgn.(E.S.2)85 627 

— : Rheinldsch.lk.Straße (18) 85 628/Mı6 

— : Rheinldsch. m. Landeplatz (19)85629 

— : Ruinenldsch. (H.M.49) 85 630 u. M.ı7 

— : Ruinenldsch. (H.M.so) 85 63 1 

—: Meeresküste (130) 85 632 

— : Rheinldsch., r.Straße (596) 85 633 

— : ,‚Flußtal“ (645) 85 634 

—: Kühe u. Kleinvieh a. e. Feldweg 
(662) 85635 

—, d. J.: Bildnis eines jungen Mannes 
(S.G. 621) 85495 

Schüz, Th. : Landschaft (1674) 85 565 

Schwind, M. v.: Elfenreigen (gı5) 84857 

— : Sängerkrieg a. d. Wartburg (921) 
Ges.u.Dets. 84858 u.+ 82 844/45 

— : Dante u. Amor (1669) 85 160 

— : Donaubrücke (S. G. 383) 85 161 

— : Elfe u. Krieger (S.G. 620) 85 254 

Scorel, J. v. Art.: Quinten Massys? 
(1154) 84443 

Seckatz, J.K.: Knabem.Hund(583) 84859 

—: Mädch. m. brennend. Span (584) 84 860 

—:2 Knaben, das Hackbrett spielend 
(1654) 85 636 

— : Gefechtspause (1654) 85 637 

— : Dorfmusikanten (1678) 85 638 

— : Tanz a. d. Landstraße (1679) 85 639 

— : Beim Kartenspiel 70249 

Segantini, G.: Alpenldsch. (1559) 84861 

— : Hochgebirgslandsch. (1560) 84862 

Servi, G.: Galilei macht v. d. Dogen d. 
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Venezian.-Byzantin. M.: Taufe Christi 
(1822) 84639 

Sienesisch-Umbr. Schule v. 1333 : Thron. 
Christus u. ı2 Apostel (1201) ; Thron. 
Madon. m. Hlgn. (1202) 84633a/b/34 

Sienes. M. um 1350: Thron. Madon. v. 
Hlgn. u. Engeln umgeben (1470) 84632 

Nachf. d. Lippo Memmi: Hl. Agnes, 
Orsina, Anna (146 -69) 840629 

Sienes. M. 14. ]h. : Madonna (1006) 84630 

— : Fl.-Altar: Maria, Christus u. Hlge. 
(996) 84631 

Toskan.M.ı4 Jhdt. Thron. Madon. 84164 

— : Kreuzigungsgruppe (1005) 84621 

— : Thron. Madonna v. Engeln u. Hlgn. 
umgeben (842) 84622 

— : Altarbild: Kreuzigungsgruppe und 
Szenen a.d.Heilsgeschichte (995) 84623 

Verones. M.: Madonna (1779) 84641 

Florent. M.n.Mi. 15. Jhdt.: Calvarien- 
berg (764) 84627 

Umbr. Schule, 2.H. 15. Jhdts. : Krönung 
Mariä (866) 84635 

Florent. M. um 1480: Horatius Cocles 
[Truhenbild] (1181) 84625 

— : Mucius Scaevola, Truhenbild (1182) 
84626 

Florent. M. um 1500: Hl. Familie (1482) 
84628 

Schule d. Venez. Festlandes um 1500: 
Madonna m. Kind (1079) 85 436 

Bologneser M. um 1525 : Maria auf Wol- 
ken (844) 85 364 

Veroneser Sch., 1. V. 16. Jhd.: Maria 
m. Kind (1105) 84642 

Italien. M., ı V. 16. Jhdt.: Hl. Katha- 
rina (S.G 519) 85475 

Venezian. M., 1.H. 16. Jhdt.: Männl. 
Bildn. (1509) 84638 

Italien M.d. 6. Jhdts. : Thron. Maria m. 
Hlgn. (472) 85 430 

Italien. M.d. 17. Jhdts. : D. Hl. Carl Bor- 
romeo u. d. Madonna (255 84619 
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Venezian. M,d. 18. Jhdts. : Opferszene 
(S.G. 350) 84636 

Niederländische Meister 

Niederl. M. um 1480-1500: Messe d. Hl. 
Gregor (572) 84643 u. Rücks.: Hl, 
Barbara 84644 

Niederländ. M. um 15:0: Hl. Sippe (970) 
84645 

Vläm. M. um 1520: Madonna m. Kind 
(1588) 84650; +82813/14 

Antwerpener M. um 1525: Anbetg. d. 
Könige (1403) 84.0652 

Holländ. M. um 1525: Kreuzg. Christi 
(1067) 84653 

Niederländ. M. um 1550: Männl. Bildn. 
(557) 84646 

Niederländ. M. um 1600: Landsch. m. 
Christus u. d. Jüngern v. Emmaus 
(1284) 84647 

— : Barmherz. Samariter in ausgedehnter 
Landschaft (1286) + 82843 

Holläind M. um 1610: Männl. Bildn 
(178) 84654 

Niederländ. M. v. 1614: Landsch. m. 
Einsiedler (1060) +82812z 

Holländ. M. um 1631: (n. J. A. van Rave- 
steyn) : Herrenbildn. (S. G. 532) 85 474 

Vläm. M. um 1650: Eine Kinderhoch- 
zeit (1191) 84651 

Haarlemer Schule um 1650: Dünenland- 
schaft (592) 85 476 

Niederlä d. M. d. 17. Jhdts.: Tanz d. 
Ratten (1681) 84649 

Vlämisch, 17 Jhdt.: Brbld. e. Herrn im 
Medaillon, v. Blumen umg. (638)85 437 

Utrechter M. (Richtg. d. Poelenburgh) : 
Tod d. Prokris (1616) 84655 

Haarlemer M. 17. Jhdt.: Abendl. Fluß- 
landsch. (S. G. 510) 85 464 

Niederl.? M., 18. Jhd.: Südl. Hafen 
(X.4) 85567 

— : Stadt am Meer (X 5) 85 568 

Holländ. Schule, 18. Jhdt.: Ärml. Hütte 
(1118) 85496 

Spanische Meister 

Span.M.d.ı H.d. 14. Jhdts. : Fragment 
e. Antependiums : Geburt Chr., Dar- 
stellg. im Tempel, Mönch (1463) 84656 

Span. M. v. Anf. d. ı5. Jhdts. : Pfingst- 
wunder (1692) 84657 

Span. (Aragones). M. um 1430: Maria m. 
Kind v. musizier. Engeln umgeben 
(1168) 84658 

Span. M.d. 15. Jhdts. (Art d. Jacomart) : 
Triptychon : Madonna m. Engelchor u. 
Hlgn. (1671) 84659 

Span.? M.d. 17. Jhdts.: Gebirg. Land- 
schaft (1584) 84.660 


